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Die Datierung von Michelangelos Briefwechsel 
Tor eundelo 2: 
Von M. Spahn. 


In den dankenswerten Regesten, die Steinmann und Pogatscher dem 
Werke Steinmanns: Die Sixtinische Kapelle als Anhang des zweiten 
Bandes mit auf den Weg gaben, werden 3ı Briefe des Künstlers dem 
letzten Arbeitsjahre in der Kapelle und den unmittelbar darauf folgenden 
Monaten zugewiesen. Bei dem tiefen Dunkel und fast Geheimnis, das 
über dem Abschlusse der gewaltigen Deckengemälde liegt, muß uns jede 
Zeile von Wert sein, die Michelangelo zwischen der Enthüllung des 
ersten Teiles seines Werkes am Vigiltage von Mariä Himmelfahrt ı511 
und dem Vigiltage von Allerheiligen ı5sı2 als dem Tage der endgültigen 
Aufdeckung seiner Fresken schrieb. 31 Briefe für die immerhin nicht 
sehr lange Spanne Zeit sind an sich keine unbeträchtliche Zahl. Aber 
die meisten dieser Briefe sind kurz und nach des Meisters Art den 
Angelegenheiten seiner Familie gewidmet, nur einzelne Bemerkungen 
betreffen seine Arbeit. Schwerer noch fällt ins Gewicht, daß sie zum 
großen Teile undatiert sind und einer nachträglichen Datierung erheb- 
liche Schwierigkeiten entgegensetzen. Frey hat die Datierung schon 
früher versucht. Auf seine sorgfältige Vorarbeit stützten sich Thode und 
Steinmann. Durch das vereinte Bemühen der drei Forscher ist die Grund- 
lage geschaffen worden, die sich für die weitere kritische Behandlung 
der Aufgabe als brauchbar erweist und die Aussicht auf eine Einigung 
über die Ergebnisse eröffnet. 

Die 31 Briefe tragen bei Steinmann die Regestnummern 74, 75, 
78—85, 87—89, 93— 100, 102, 104— 107, 109, ırı—ıı4. Im Interesse 
kurzer Zitierweise nehme ich diese Zählung auf. 


J. 

Nur fünf Briefe tragen unter den 31 ein vollständiges Datum: 
78.97 100, 102 und 104. Die Untersuchung wird am besten von ihnen 
ausgehen, um, wenn möglich, gleich zu Anfang einige feste Anhalts- 
punkte aufzustellen, um welche sieh die übrigen Nummern vielleicht 
sammeln und anordnen lassen. 
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Der erste der datierten Briefe (78) weckt freilich wenig Vertrauen 
auf den Erfolg des Bemühens. Frey wie Steinmann setzen ihn, der eine 
mit einem Fragezeichen, der andere mit Bestimmtheit auf den ro. Januar 
1512 an, aber sein Original trägt nur das Datum ro. Januar ohne Jahres- 
zahl und von der Hand des Empfängers, des Bruders Buonarroto, gar 
den Vermerk: ı510, da Roma a di I5 di gennaio ricevuto,. Diese 
Jahreszahl mag florentinischer Zählung sein, nach unserem Kalender 
ısıı bedeuten. Es bedarf also einer Umdatierung des Briefes, will man 
den Brief für den uns interessierenden Zeitabschnitt oder genauer für 
den ro. Januar ı5r2 gewinnen. Steinmann hält den Vermerk für ein 
Versehen. Michelangelo schreibe in dem Briefe, daß er nach Florenz 
kommen werde, wenn er in Rom fertig wäre, und das werde in drei 
Monaten oder ungefähr so der Fall sein. Eine solche Aussage könne 
der Künstler nur ı5r2 gemacht haben, nicht früher und nicht später, 
da er früher unbedingt weiter vom Abschluß der Arbeit in der Sixti- 
nischen Kapelle entfernt gewesen wäre, ı513 aber, dem einzigen nach 
ı512 noch möglichen Jahre, nach Steinmanns Ansicht gar keine Arbeit 
unter der Hand hatte Nun ist der Fortschritt der Arbeit in der 
Kapelle so ins Dunkel gehüllt, daß fast jeder Forscher darüber, und 
insbesondere über die Frage, wie weit Michelangelo ı5ır schon war, 
eine andere Ansicht hat. Deshalb ist jede Angabe des Künstlers 
über die Frist, mit der er bis zur Vollendung seines Werkes rechnet, für 
die Monate, um die es sich hier handelt, nur mit höchster Vorsicht aus- 
zubeuten. Zur Anfechtung eines gleichzeitigen Datierungsvermerks würde 
ich mich ihrer nicht zu bedienen wagen. Nur ein Zurückgehen unter 
1811 ,=schließt! sie aus. » Obxder Briefsaber dem? Jahre 35 1 nuoderzdem 
folgenden Jahre zuzuteilen ist, muß dahingestellt bleiben, bis sich weitere 
Stützen für die Behauptung ergeben. Im gegenwärtigen Stadium dieser 
Untersuchung lassen sie sich noch nicht erbringen. Der Brief scheidet 
bis auf weiteres aus unseren Aufstellungen aus. 

Indessen bei den übrigen vier datierten Briefen steht uns nicht 
dasselbe Mißgeschick bevor. Allerdings teilen sie mit dem ersten die 
Eigenschaft, daß sie von ihrem Verfasser bestenfalls mit dem Tages- und 
Monatsdatum versehen wurden und erst der Empfänger, allemal Buonarroto, 
die Jahreszahl eintrug. Aber, diese nachträglichen Vermerke bereiten uns 
von nun ab keinen Anstoß mehr. 

Der Brief vom 24. Juli ısız (97) ist nachts in großer Eile 
geschrieben. Er ist eine Klage über das Übermaß von Arbeit, das der 
Künstler sich eben wieder zumutet, über die schmerzliche Ermattung in 
den Stunden von der Natur erzwungener Ruhe, über das Gefühl des 
Nichtgesundseins. Dennoch gibt er den Entschluß kund, jetzt nicht mehr 
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auszusetzen, bis das Werk vollendet ist. Die Seinen sollen sich, wie er 
es tut, mit ihren soviel kleinlicheren Sorgen und Anliegen an ihn gedulden. 
Im September wird er bei ihnen sein. 

Genau vier Wochen später, am 2ı. August, meldet Michelangelo 
(100), daß er sicher noch den ganzen September in der Kapelle 
beschäftigt sein wird, vielleicht auch noch ı4 Tage länger. Jedenfalls 
aber wird er zu Allerheiligen nach Florenz kommen. Das Verlangen, 
fertig zu werden, ist übermächtig in ihm; tausend Jahre dünkt er sich 
schon an der Arbeit zu sein. 

So ist Unruhe in dem Künstler, bald aber auch Unruhe in Florenz 
bei den Seinen. Spanische Truppen verheeren die Florenz gehörige 
Terra, bedrohen die Stadt selbst, um die Medici wieder dorthin zu führen. 
Michelangelo gerät in die heftigste Angst um seine Familie. Sie sollen 
fliehen, ihr Leben retten, das Geld dazu von seinem Guthaben beim 
Spitalverwalter von Santa Maria Nuova abheben und ihn, Michelangelo, 
von allem sofort benachrichtigen. Das schreibt er nach dem Vermerk 
des Bruders am 5. September (er selber notierte in der Aufregung dies- 
mal so wenig wie die beiden vorhergehenden Male auch nur den Monat). 
Dies Datum reimt sich mit den geschichtlichen Ereignissen, auf die der 
Brief sich bezieht (102). Das gleiche trifft zu für die Zeilen vom 
ı8. desselben Monats, die er persönlich mit Tag und Monat unterschrieb 
(104). Die Medici sind in Florenz. Die Verheerungsgefahr ist damit 
vorüber, Vorsicht aber immer noch geboten. Vor allem sollen die Seinen 
sich zu Hause und mit der Sprache zurückhalten. Er selber fühlt sich 
jetzt um so schlimmer dran, elend und nackt, übermüde und unselig. 
Geld erhält er erst nach der Vollendung der Malerei, Allerheiligen aber 
wird er unter allen Umständen in Florenz sein. Damit erschöpft sich 
die kleine Reihe der vollständig datierten Briefe. Noch hat sie sich 
über der bisherigen Untersuchung um eine zweifelhafte Nummer ver- 
mindert, und schauen wir uns jetzt den gesicherten Teil daraufhin an, 
wie weit er zum Rückgrat weiterer Gruppenbildung, zur Kristallisierung 
der undatierten Briefe dienen kann, so mag uns wohl etwas wie eine 
Entmutigung beschleichen. Denn der ganze Ertrag kommt ausschließlich 
einem geringen Bruchteil des von uns zu studierenden Zeitabschnittes 
zugute, für den sich die Kristallisationspunkte häufen, während das 
gesamte Feld vom Herbst ısrı bis zum Hochsommer ı512 leer bleibt, 
Die sämtlichen datierten Briefe gehören den Wochen vom 24. Juli bis 
18. September ı5ı12 an. 

I. 
. Es wird sich methodisch der. Versuch empfehlen, zu besseren Er- 
gebnissen vorerst an der Hand derjenigen Briefe vorzudringen, die 
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wenigstens den Bruchteil eines Datums enthalten. Denn bei ihnen 
handelt es sich nur um die Ergänzung des Jahres der Abfassung. Darauf 
aber muß unser Augenmerk gerichtet bleiben, auch für die übrigen 
Monate unseres Zeitabschnittes Kristallisationspunkte für Gruppenbildungen 
aufzudecken. 

Auch der unvollständig datierten Briefe gibt es fünf: 75, 89, 98, 
109, ıı2. 75 trägt das Datum »A di undici d’ottobre« von Michel- 
angelos eigener Hand. Der kurze Brief bestätigt die »sabato« erfolgte 
Absendung von 300 Golddukaten, die unterdessen in Florenz eingetroffen 
sein werden und um deren Empfangsbestätigung der Künstler den Vater 
bittet. Noch möchte er wissen, ob der (nicht näher bezeichnete) Spital- 
verwalter Ausflüchte macht. Mehr schreibt der Künstler nicht, er hat 
keine Zeit. Von Wert ist für die Jahresbestimmung des Briefes, daß 
Rom mit Florenz eine wöchentliche Postverbindung hatte, die von Rom 
Samstags abging und deren Sendungen vier bis fünf Tage später die 
Adressaten zu erreichen pflegten. Michelangelo hat sich ihrer häufig 
für Geldsendungen, wie es scheint, in jenen Jahren regelmäßig bedient. 
Er hat sie nach dem Wortlaut des Briefchens auch für die in 75 er- 
wähnte Geldanweisung benutzt. Da er als deren Termin schlechthin 
sabato angibt, so muß unser Briefchen spätestens am darauffolgenden 
Samstag geschrieben sein, aber andererseits auch nicht früher als Donners- 
tag der Woche, da Michelangelo das Geld schon in den Händen des 
Vaters vermutet. Der ır1. Oktober fiel auf einen Donnerstag im Jahre 
1509, auf einen Freitag im Jahre ı510, auf einen Samstag im Jahre 
ısır. Das Jahr ı5ı2 kommt nicht mehr in Betracht: sein ı2. Oktober 
fiel auf Montag. Es bleibt der Zweifel zwischen jenen drei Jahren. Ihn 
löst uns der in allernächster Beziehung zu 75 stehende Brief 74, der 
deshalb hier sofort herangezogen werden mag. Denn er meldet, daß 
gleichzeitig die 300 Golddukaten abgehen, heißt sie zum Spitalverwalter 
tragen, stellt dieselbe Frage über diesen Mann und berichtet darüber 
hinaus von einem zweimaligen Empfang des Künstlers durch den Papst 
im Verlaufe der Berichtswoche. Dieser Empfang muß in Rom oder 
dessen Umgebung stattgefunden haben, denn der Brief ist aus Rom 
datiert und zwischen seinem aus Regest 75 eruierten Datum, dem Sams- 
tag, und den Wochentagen des Gesprächs mit Julius I. (Dienstag und 
Mittwoch) liegt so kurze Zeit, daß eine weitere Reise in ihnen nicht 
ausgeführt werden. konnte Nun war Julius ı5ro zu dieser Zeit in 
Bologna und nur 1509 und ı5ır in Rom. 1509 aber wird durch den 
weiteren Passus des Briefes ausgeschaltet: » Erinnert ihn (den Spital- 
verwalter) an das Landgut, und macht er Ausflüchte, so laßt euch ange- 
‚legen sein, von anderen zu kaufen, wenn ihr seht, daß es sicher ist, und 
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ich gebe euch Freiheit, bis zu 1400 Dukaten auszugeben. Tut das Mög- 
liche, von dem Spitalverwalter zu kaufen, denn er ist sicherer.« Es ist 
erwiesen, daß der Künstler im Herbst 1509 keinen Landkauf betrieb.) 
So läßt sich nun mit Hilfe dieser beiden Regestnummern auch am 
Beginne unserer Epoche ein unbedingt sicherer Kem als Stützpunkt 
weiterer Feststellungen bilden: und für diese mögen wiederum, um es 
sogleich hier hervorzuheben, bei des Künstlers Vorliebe, Geschäftliches 
in seinen Briefen zu erledigen, die Bemerkungen Michelangelos über den 
Spitalverwalter und den Landkauf nützlich werden. 

Ehe wir jedoch dieser Spur folgen, müssen wir die Prüfung der 
noch nicht besprochenen unvollständigen Briefdaten beenden. 89 rührt 
aus einem Juni, 98 aus einem Juli her. Jener Brief zeigt außerdem das 
Tagesdatum vom Schreiber vorgesehen, aber nicht ausgefüllt, dieser ist 
unterschrieben: di luglio, non so a quanti. Ich muß mich darauf be- 
schränken, im gegenwärtigen Zusammenhange nur die Behauptung auf- 
zustellen, daß ich es für unmöglich halte, dem Jahre ı512, unserem Zeit- 
abschnitte, diese beiden Briefe zuzuweisen. Vielmehr sind sie ihren ein- 
zelnen Angaben wie ihrem Tenor zufolge bei genauem Vergleiche mit 
Stücken, die sicher dem Juni und Juli ı5r2 angehören, in ein früheres 
Jahr zu verweisen. Sobald wir die Vergleichstücke im Fortschritte unserer 
Untersuchung vorbereitet haben, wird der Beweis für meine Ansicht nach- 
zuholen sein. 

Ein vom Künstler persönlich a di cinque di novembre unterzeichneter 
Brief erteilt Anweisungen über die Unterstützung der Mutter und Frau 
(wie es scheint) eines ehemaligen Gehilfen mit Kom zu mäßigem Preise, 
erledigt dann Auslagen der Seinen für den Eigenbedarf Michelangelos 
und fragt zuletzt, ob sich in Florenz ein ordentliches Kind fände, das 
die Besorgung der häuslichen Dienste in Michelangelos Wohnung über- 
nähme. »Ich habe ein großes Bedürfnis danach. Ich fühle mich 
gesundheitlich wohl und arbeite«. Vorläufig ist kein Material zur Hand, 
diesen Brief auf eins der :beiden für uns in Betracht kommenden Jahre 
zu bestimmen, es sei denn, mit Hilfe der Kornanweisung, die auf eine 
Teuerung in Florenz deutet. Doch geben die politischen Gefahren, die 
Florenz ı5ıır wie ı5ız bedrohten, auf dieses Mittel wenig Hoffnung, ich 
selbst habe nichts Näheres erfahren können. 


1) Seit der Jahreswende 1505/6 dachte er daran, Mil. 56f., führte auch 1506/8 
einige Käufe aus, dann aber erst wieder 1512. Vgl. dazu Frey, Briefe an Michelagniolo 
S. ı4 f.; mit den einzelnen Schlüssen Freys an jener Stelle stimme ich allerdings nicht 
überein, da Raffaello nicht nur 1509 zur Verfügung stand. — Ich benutze die Gelegen- 
heit darauf hinzuweisen, daß Frey, zuerst das Datum von 74 und 75, sowie von 81 er- 


kannt hat. 
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Auch den letzten Brief dieser Reihe hat Michelangelo selbst datiert: 
a di cinque di giennaio. Er bespricht Angebote von Landgütern, worüber 
der Vater ihm berichtete, eine nicht weiter spezialisierte Hausange- 
legenheit, die ihn beschäftigt, und geht dann auf ein kürzliches Schreiben 
Buonarrotos ein, demzufolge der Bruder sich verehelichen wolle. In 
fünf oder sechs Monaten hofft Michelangelo seine ganze Familie sicher- 
zustellen, die Brüder könnten dann tun, was ihnen beliebe. Jetzt aber 
rät er dringend, daß Buonarroto noch den Sommer warte. Er würde den 
Grund für seine Meinung angeben, wenn er es mündlich tun könnte. Sechs 
Monate machten nichts mehr aus, wo Buonarroto so lange schon unver- 
heiratet geblieben sei. Zum Schluß bestellt er sich einen Bildhauer- 
gehilfen aus Florenz, doch soll derselbe rasch kommen, perch& voglio 
cominciare a far qualcosa. Der Brief steht mit großer Sicherheit im Zu- 
sammenhang mit 78, der in Abschnitt I zuerst besprochenen Nummer. 
Rührt 78 von einem ıo. so ıı2 von einem 5. Januar her. Die Angaben 
des Briefes 78 selbst bestätigen diese Reihenfolge; denn sie entschul- 
digen Michelangelo bei dem Bruder als Adressaten, daß Michelangelo 
auf dessen Mitteilung von seiner Heiratsabsicht nicht schon früher ant- 
wortete (vgl. u. Anm. 4). Der Brief Buonarrotos war am 10. also so lange 
in den Händen des Künstlers, daß eine Erwiderung schon bei einer 
früheren Schreibgelegenheit möglich war, und kann daher derselbe sein, 
den Michelangelo am 5. beim Schreiben an den Vater vor sich hatte 
und besprach. Auch anderes deutet auf die Gleichzeitigkeit der beiden 
Nummern. ı12 zeigt den Künstler von dem Plane der Erwerbung von 
Land eingenommen, er würde selbst zwei Grundstücke kaufen. 78 sagt 
dem Bruder: er habe seine Absicht, den Brüdern einen Laden einzu- 
richten, keineswegs aufgegeben?) und werde sie ausführen, sobald er 
nach Vollendung seiner Malerei den Rest seines Honorars eingestrichen 
habe; nur für jetzt habe er angeordnet, daß das gegenwärtig verfügbare 
Geld auf den Landkauf verwendet werden solle. Aus dieser Bemerkung 
wieder scheint sich zu erklären, was er am 5. Januar darunter verstand, 
daß er in fünf oder sechs Monaten die Familie sicherstellen werde. Nur 
kürzt er anscheinend am ıo. die Frist etwas ab, wenn auch in unver- 
bindlicher Form: E questo sarä infra tre mesi, vel circa. Indessen ist 
zu beachten, daß er das eine Mal (78) von der Beendigung der Malerei 
in Rom, das andere Mal (ır2) davon spricht, was er, nach Florenz zu- 
rückgekehrt, zur Ordnung der Familienverhältnisse tun werde. 


2) Diese Absicht spielte schon in dem Briefwechsel Michelangelos mit seinen 


Brüdern aus Bologna 1507/8 eine erhebliche Rolle und verschwindet nicht wieder 
daraus, 
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Gehören diese beiden Briefe aber zusammen, so läßt sich ihr 
Jahresdatum fixieren. 78 kann nicht nach ı512 entstanden sein, weil 
die Kapelle in ihm noch als unvollendet erscheint, und nicht früher als 
1511, weil die Arbeit in ihr nur noch auf wenige Monate bemessen wird, 
ıı2 aber kann innerhalb dieser Zeitgrenze nur ı5sı2 geschrieben worden 
sein, denn Michelangelo war ı5ır am 5. Januar nicht in Rom, woher 
der Brief offensichtlich stammt. So gewinnen wir, was oben noch 
zweifelhaft bleiben mußte, 78 und dazu ıı2 für den Januar ı512. 

Der Ertrag der Erörterung der unvollständig datierten Briefe erweist 
sich mithin als nicht so bescheiden wie die Untersuchung über die ganz 
datierten. Zwei Nummern dürften freilich ganz und gar aus der Zahl 
der in unsere Zeit gehörigen Briefe ausscheiden, für die dritte war vor- 
erst kein Jahr zu bestimmen, der Rest jedoch verschaffte uns einen 
festen Anhaltspunkt sowohl für den Anfang des Zeitabschnittes: 4. und 
ıı. Oktober ı511, als auch für den Beginn des ersten Vierteljahrs ı512. 


IHN 


Die Zahl der Bestimmungsmöglichkeiten ist noch nicht erschöpft. 
Steht auch auf den übrigen Briefen kein Datum, so tragen sie doch 
vielleicht ihr Datum gleichsam in sich, indem die eine oder andere An- 
gabe in ihnen auf ein geschichtliches Ereignis oder auf eine uns erhaltene 
Urkunde sich bezieht. 

Leicht ist dies an den Nummern 105 und 106 zu zeigen. Über 
ihre Abfassungszeit besteht keine wesentliche Meinungsverschiedenheit. 
105 ist noch wie 104 unter dem Eindruck der ersten Nachrichten über 
die Herstellung des Medici-Regiments in der Heimat geschrieben. Der 
terminus a quo ist die Woche nach dem 18. September (einem Freitag) 
als dem Datum von Nr. 104 (vgl. Abschnitt D). Andererseits klagt der 
Brief wieder über die unsäglichen Anstrengungen, die der Verfasser leidet: 
sein terminus ad quem sind also die Tage des Abschlusses der Malerei 
in der Kapelle. Dieser wird kurz in Nr. 106 gemeldet. Da ı06 aber 
zugleich die Antwort des Vaters auf Michelangelos Brief vom ı8. Sep- 
tember erwähnt, so bestimmt sich dieses Stück mit Wahrscheinlichkeit 
auf den 1.—. 3. Oktober; denn über dem Hin und Her der Briefe zwischen 
Rom und Florenz vergingen in der Regel reichlich anderthalb Wochen, 
und die gespannte Lage in Florenz wird dafür gesorgt haben, daß die 
Seinen Michelangelo nicht auf Nachricht warten ließen. 

Regest 80o beginnt mit den Worten: »Ich erfahre aus eurem letzten 
Schreiben, daß das Interdikt von euch genommen ist (come siate ribe- 
nedetti).«  Interdiziertt war Florenz wegen Beförderung des Pisaner 
Gegenkonzils im Herbst ı5srı vom 23. September bis 23. Oktober (sollte 
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sich, um dies hier nachzuholen, darauf der Schlußsatz des Briefchens 
vom ıt. Oktober, Regest 75, beziehen: Pregovi m’ avisiate di qualcosa, 
che qua si dice molte favole?), nach -kurzem Aufschub wieder Mitte 
November bis 5. Dezember, ı5. Dezember bis 21. März 1512. Afı diesem 
Tage ward es zunächst provisorisch bis zum 18. April, anfangs April 
endgültig aufgehoben. Frey datiert 8o ohne Einwand auf das Frühjahr 
ısı2. Indessen Landucci nennt in seiner Chronik die Florentiner auch 
schon bei der Unterbrechung im Oktober ı5ı1 ribenedetti. Es muß daher 
vorerst zweifelhaft bleiben, ob der Brief dem Herbst, Winteranfang oder 
Frühjahr zuzuweisen ist. 

Besser sind wir wieder daran mit 81. Dieser Brief erwähnt die 
Besorgnisse, die durch die am 14. April eingetroffene Nachricht von der 
päpstlichen Niederlage bei Ravenna (ır. April ı5r2) in Rom aufkamen. 
Man weiß, daß die Entmutigung beim Papste nur 24 Stunden, aber 
auch in der Stadt nicht lange währte. Wenn Michelangelo also bemerkt, 
daß die Besorgnis in Rom eingetreten ist und noch anhält, ma non 
tanto, so wird der Brief wahrscheinlich am Samstag der OÖsterwoche, 
17. April, äußerstenfalls an dem darauffolgenden, 24. April, nach Florenz 
abgegangen sein. Nur wird die Schlacht allerdings nicht ausdrücklich 
als Ursache der Besorgnisse bezeichnet. Aber auch die schwachen 
Zweifel, die daraus gegen die Datierung abgeleitet werden können, 
lassen sich beheben. Der Schlußsatz des Briefes setzt voraus, daß er in 
den ersten Monaten eines Jahres geschrieben ist (Questa state stimo 
esser costä a ogni modo). Kein anderes Ereignis der Zeit, das außer 
der Schlacht die Römer 1508—ı5313 vorübergehend erregte, läßt sich 
für diese Monate namhaft machen. Außerdem gehört der Brief zu einem 
Bündel von Briefen, die sich mit Hilfe urkundlicher Angaben auf das 
Frühjahr ı512 bestimmen lassen. Es sind das die Nummem 81-85 
und 87. 

Am 28. Mai ı5ı2 erwarb der Vater Michelangelos in Vollmacht 
seines Sohnes vom Spital S. Maria Nuova in Florenz ein größeres Stück 
Land und nochmals am 20. Juni ein kleineres. Um diesen Kauf drehen 
sich die eben bezeichneten Briefe. 81 lehrt, daß der Vater und Bruder 
über ein Landgut in quello di Prato (82: per la via di P.) unterhandeln, 
bei dem Michelangelo Bedenken in die Ehrlichkeit des Verkäufers setzt, 
Er sucht über diesen Näheres zu erfahren. Die Mitteilung des Ergebnisses 
an den Vater ist nicht erhalten, aber laut Eingang von 82 erfolgt. Auch 
in 82 und 83 spricht der Künstler noch von dem Angebote, mittlerweile 
jedoch hat sich der schon in 74 und 75 erwähnte Spitalverwalter, mit dem 
er am liebsten das Geschäft zu machen wünschte, wieder gemeldet und 
die Familie auf ein Grundstück hingewiesen. Diese zögert wegen des 


Die Datierung von Michelangelos Briefwechsel ıstı und 1512. 299 


Preises. Der Preis schreckt den Künstler nicht, doch glaubt er nicht mehr 
daran, daß der Verwalter es aufrichtig meint, io credo che sia un gran 
ribaldo. Er wiederholt seine Versicherung aus 81, im Sommer zu kommen, 
dann wird er dem Verwalter die Karten auflegen, se non ci dä qualcosa 
in questo mezzo. Unterdessen kamen aber die Verhandlungen mit diesem 
Manne unerwartet schnell von der Stelle; er brachte noch andere Grund- 
stücke in Vorschlag. Es bedurfte bald, um abzuschließen nur der Aus- 
fertigung einer Prokura durch Michelangelo für den Vater. Der Künstler 
sorgte sich, ob die Art der Ausfertigung dem Verwalter genügen würde, 
schickte die Prokura dennoch ab (84). Sie ward angenommen und durch 
die Kunde hiervon seine Kauflust so rege, daß er 2000 Dukaten, die 
er in Rom auf der Bank liegen hatte (s. darüber die Anmerkung zum 
Schluß von Abschnitt IV), am liebsten ebenfalls für Landerwerb ange- 
wandt hätte (85). Man kann nicht darüber im Unklaren sein, daß die 
fünf Nummern vor dem 28. Mai, die letzte spätestens vor dem Eintreffen 
der Nachricht von dem Abschluß des’ Geschäfts, geschrieben worden 
sind und da durch 81 auch der terminus a quo, der ı7. April, für sie 
gegeben ist, so besitzen wir nun endlich auch für die Mitte unseres Zeit- 
abschnittes einen Kristallisationspunkt. 

Nicht ebenso pünktlich, dennoch im ganzen wahrscheinlich, können 
wir sofort noch 87 auf den 28. Mai beziehen. Michelangelo drückt 
darin seine größte Freude über den Erwerb aus. »Ich danke Gott, daß 
diese Sorge von mir genommen ist. Jetzt bleibt mir nur noch eine 
Sorge: den Brüdern eine Bottega einzurichten. Ich denke an nichts 
anderes Tag und Nacht. Dann kommt mir vor, habe ich dem genug 
getan, zu dem ich verpflichtet bin. Wenn ich noch länger am Leben 
bleibe, wünsche ich in Frieden zu leben.« Es ist möglich, daß dieser 
Ausruf der Genugtuung erst dem zweiten Landkauf, dem vom 2o. Juni, 
folgte; da derselbe aber geringfügig war, liegt es näher, in ihm die Ant- 
wort auf die Nachricht von dem endlich bewirkten großen Kauf des 
28. Mai zu sehen. Wohin er aber auch gehöre, seine besondere Wichtig- 
keit besteht darin, daß er vorerst die Bemühungen um Landerwerb für 
abgeschlossen und nun die Zeit für gekommen erklärt, den Brüdern die 
Bottega einzurichten. Dieses Merkmal muß für die Datierung aller Briefe 
dieser Zeit, sofern sie nur irgendwie von Maßregeln der Fürsorge für die 
Seinigen sprechen, methodisch unter allen Umständen festgehalten werden, 
wenn nicht ein ausdrücklicher Gegenbeweis vorliegt. Das gilt um so 
mehr, als wir aus den bereits besprochenen Briefen 78 und ıı2 vom 
5. und ıo. Januar ı5ı2 wissen, daß Michelangelo nicht nur in jenem 
Augenblicke, sondern seit längerer‘ Zeit entschlossen war, die beiden 


Maßnahmen nacheinander zu erledigen. 
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IV. 


Den nächsten größeren Schritt zu tun, vergönnt uns eine im 
wesentlichen schon von Milanesi in ihrer Zusammengehörigkeit erkannte 
Gruppe die bei Steinmann die Nummern 109, ıır—ı14 trägt und zu 
der von den bisher berührten Stücken 109 und ıı2 (5. November und 
5. Januar) gehören. Die Verbindung von 109 und ı13/4 beruht darin, 
daß anfangs November (in 109) Michelangelo bei den Seinigen sich er- 
kundigte, ob in Florenz ein kleiner Diener für seine häuslichen Arbeiten 
aufzutreiben wäre, nach welchem er ein dringendes Bedürfnis empfinde. 
In ı13/4 beklagt er sich über das mittlerweile eingetretene Kind und 
will es wieder heimgeholt wissen. .Die Verbindung unter den anderen 
Stücken wird vorwiegend durch die Angelegenheit des Landkaufes, 
nächstdem durch die der Bottega, endlich durch eine damals nicht zur 
Ausführung gelangte Absicht Michelangelos, in Rom ein Haus zu kaufen 
und einzurichten, hergestellt. In ııı schreibt er, daß er gegen den 
Ankauf des Gutes eines Girolamo Cini nichts einzuwenden habe, obwohl 
er ein Geschäft mit S. Maria Nuova vorziehen würde. Die uns bekannte 
Nummer ıı2 mit dem Datum 5. Januar berührt nochmals das Gut des 
Cini, aber inzwischen hat der Vater noch ein anderes in Aussicht 
genommen. Michelangelo ist nicht abgeneigt, beide zu kaufen. Die 
letzten Briefe der Gruppe vertagen den Ankauf dann wieder mit ganz 
knappen Worten: del comperare non & ancora. 

Die Beziehung der Briefreihe zu Nr. ıı2 fixiert ihre sämtlichen 
Stücke auf die Wende ızıı/Jı5r2. Doch müssen ihre Einzelheiten 
darauf geprüft werden, ob der Datierung durch sie keine Schwierigkeiten 
erwachsen. 

Das Stadium, worin sich der Landkauf befindet, stimmt mit ihr 
vollkommen überein. Er zeigt sich soweit fortgeschritten, daß schon 
bestimmte Güter und zwar ernstlich in Frage kommen, doch rühren sie 
nicht aus dem Besitze des Spitals S. Maria Nuova her, aus dem der 
endliche Ankauf erfolgt, und zuletzt wird der Vollzug des Kaufs auf 
unbestimmte Zeit wieder hinausgeschoben. Hierbei fällt auf, ob etwa 
irgendein Ereignis namhaft gemacht werden kann, das den Aufschub zu 
erklären vermag. Da bietet sich der Hinweis darauf, daß sich Oberitalien 
in der zweiten Hälfte oder sicherer noch im letzten Drittel des Januar 
1512 unerwartet mitten im Winter in ein Heerlager umwandelte, indem 
Franzosen, Venetianer und Päpstliche sich gleichzeitig mit ungewöhn- 
lichem Nachdruck in Bewegung setzten. Die Umstände schienen für 
Julius II. so wenig günstig, daß auch Mittelitalien als bedroht gelten 
mußte. Daß aber ıı3 und ır4 nach rı2, und zwar in einem Abstande 
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von wahrscheinlich zwei und zweieinhalb Wochen, geschrieben sind, läßt 
sich aus ihren Bemerkungen über die Bottega dartun. Anfangs Januar 
hatte Michelangelo die sofortige Unterstützung des Bruders zur Einrichtung 
der Bottega verweigert, auch ihn vor der Geldaufnahme bei anderen 
gewarnt. Seinen besonderen Grund gab er nicht an, weil er zur schrift- 
lichen Mitteilung ungeeignet sei (rı2, vgl. Abschnitt II). Mag es diese 
Redensart gewesen sein oder auch nur die Dringlichkeit, mit der der 
Ankauf einer ihm gerade angebotenen Bottega Buonarroto beschäftigte, 
genug aus ıı3 erfahren wir, daß Buonarroto nach Rom gereist war. 
Dort brachte zwar keiner der Brüder den anderen von seinem Willen ab, 
aber Michelangelo gab doch, obwohl ungern, 100 Gulden her, um eine 
Anzahlung auf das Geschäft zu ermöglichen. In ı13 kündigt er die 
Geldsendung an, in ı14 meldet er sie als erfolgt. Zwischen beiden 
Nummern und dem Brief ıız2 vom 5. Januar muß demnach eine Frist 
frei gelassen werden, die zur Übersendung von ıı2 nach Florenz und 
zur Reise Buonarrotos nach Rom ausreicht. In die darauf folgende 
Woche dürften ıı3 und ıı4 fallen. Sie gehören ihrem Wortlaut nach 
in dieselbe Woche. 

Noch sind einige weitere Angaben des Briefbündels zu berück- 
sichtigen. In ıı3 erwähnt Michelangelo nicht nur die Reise des Bruders 
nach Rom, sondern auch einen einige Wochen zurückliegenden Besuch, 
den er in Florenz gemacht hatte. Es stehen dem keinerlei Bedenken 
entgegen, den Besuch in den November oder wahrscheinlicher Dezember 
1511 anzusetzen. Vielmehr deuten — wie noch nachgewiesen werden 
soll — vermutlich in den Herbst ı5ıı gehörige Briefe darauf hin. Auch 
hatte Michelangelo damals allen Grund, selbst einzugreifen, um die Land- 
erwerbspläne in Fluß zu bringen (denn sie meint er ı13 ohne Zweifel 
unter der faccienda, die ihn seither plage). Ebenfalls ist das Jahr ı5 12 
für die ıız2 und ı13 erwähnte Angelegenheit der Übernahme eines 
florentinischen Bildhauergehilfen in seine Werkstatt nach Rom zu er- 
schließen, die er am 5. Januar außerordentlich dringlich betreibt, Ende 
Januar wieder aufschiebt. 5. Januar schreibt er, daß er eile, perche& voglio 
cominciare a far qualcosa. Er meint damit das Grabmal. Wäre aber 
dieser Brief (wie die ganze Gruppe) nach Steinmanns Vermutung erst 
an die Wende ı512/3 zu setzen, so müßte sich auch die Versicherung 
in 109, daß er flott arbeite, auf das Grabmal beziehen. In dem Falle 
wird eins unfaßbar: wie soll er anfangs November mit dem Ausdruck 
der Befriedigung am Grabmal gearbeitet, zwei Monate später aber be- 
hauptet haben, daß er mit ihm beginnen wolle, und jetzt auch erst, nun 
jedoch Hals über Kopf nach Gehilfen sich umgesehen haben? Die 
Schwierigkeit entfällt, wenn man sich nicht in die Lage bringt, die 
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beiden Notizen über des Künstlers ‘Schaffen gleichermaßen auf das 
Grabmal zu beziehen, sondern, wie es unsere Datierung erlaubt, die erste 
der Kapelle und die zweite dem Grabmal gelten läßt. Flößt es übrigens 
nicht auch Bedenken ein, daß Michelangelo nach Steinmanns Datierung 
just in jenen Monaten an einen Hauskauf und eine Werkstatteinrichtung 
in Rom dachte, wo es mit jeder Woche sicherer ward, daß Julius H. 
bald sterben mußte?3) Denn die Nummern ııı, II2 und ı13 zeigen, 
daß es nicht an dem Künstler lag, wenn der Kauf nicht zustande kam. 


IV» 


Noch bleiben uns acht Briefe, die der Einreihung harren und die 
sich nicht anders als jeder für sich oder paarweise betrachten lassen. 

Keine sonderliche Schwierigkeit scheint 88 zu bieten. An den 
Vater gerichtet, beteuert dieser Brief, daß Michelangelo das den Brüdern 
Versprochene tun werde, auch es nicht bereue. »Aber glaubt mir, daß 
es nicht an der Zeit ist. Ihr werdet genug finden, die euch raten, aber 
vertraut euch wenigen an. Mir scheint, nachdem man so lange gewartet 
hat, daß wir jedenfalls noch drei Monate verstreichen lassen...« Es 
kann ‚kein Einwand dagegen erhoben werden, daß Michelangelo hier von 
der Bottega spricht. Vergleicht man daraufhin 88 und 78, so ergibt 
sich eine Übereinstimmung des Gedankengangs bis in die einzelnen 
Wendungen. Das macht wahrscheinlich, daß 88 in derselben Zeit wie 78 
und ırz2 entstanden ist, — vielleicht einige Tage früher —, weil Michel- 
angelo noch nicht über den mit dem Bottega-Kauf verbundenen Heirats- 
plan Buonarrotis unterrichtet scheint. Bezieht sich der Eingang von ııı: 
Per l'ultima mia vi risposi, come a me parea da comperare, auf 88? Es 
ist zu bemerken, daß Michelangelo in dieser ganzen Briefgruppe mit 
seiner Meinung: man solle jetzt Land kaufen, nicht sagen will: es solle 


3) In Brief 85, der sicher aus dem Frühjahr 1512 stammt (Abschnitt III), schreibt 
Michelangelo: Ora io ärei caro, che voi intendessi dallo spedalingo di Santa Maria 
Nuova se e’ volessi vendere qualche possessione buona di prezo di dumila ducati largi; 
perche io © questi danari qua in sul banco di Balduccio e non mi fanno frutto nessuno. 
Sono stato in fantasia di spendergli qua per farmi una entrata che m’aiuti a far questa 
opera: dipoi 6 diposto com’io Ö finiti questi marmi che io ö qua, venire a fare il resto 
costa. Es scheint mir gerechtfertigt zu sein, diese Angabe des Künstlers auf die (nach ıı 1/3) 
an der Wende 1511/12 schwebende Angelegenheit einer Haus- und Werkstattübernahme 
in Rom zu beziehen. Denn es ist nicht gesagt, daß die 2000 Dukaten erst unmittelbar 
vor dem Briefdatum Michelangelo angewiesen wurden. Dadurch wird auch die spätere 
Klage Michelangelos aus der Jahreswende 1523/24 (Mil. 428) verständlich, daß die 
päpstliche Kammer ihm während der Arbeit an der Sixtinischen Kapelle 2000 Dukaten 
auf das Konto des Grabmals auszahlte, obwohl er es nicht gelten lassen wollte. 
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übereilt gekauft, sondern nur, das jetzt verfügbare Geld solle nicht für 
einen anderen Zweck als den Landkauf verwandt werden. 

99 und 98 beziehen sich auf dieselbe Angelegenheit (vgl. Abschnitt II) 
und müssen aus unserem Zeitraum ausgeschieden werden. 98 ist mit 
» Juli« gezeichnet. Beide handeln vom Landkauf in einer Tonart, die 
nicht zuläßt, daß sie so spät entstanden sein können. Denn sie sprechen 
vom Landkauf als Michelangelos Hauptanliegen, dazu ohne jede Be- 
nutzung der Erfahrungen vom Frühjahr und unter der Voraussetzung, 
daß der Spitalverwalter der Familie noch keinen Kauf vermittelte. Zudem 
gehen sie mit einer Ruhe auf die Einzelfragen ein, die in der er- 
schütternden Aufregung, von der uns der Künstler in seinem Brief vom 
24. Juli 1512 und weiterhin in den Briefen des August und September 
Kunde gibt, undenkbar ist. Beide Nummern sind vielmehr dem Jahre 
vorher zuzuweisen, in welchem mit der Zuversicht, das Werk in der 
Kapelle ehrenvoll zu vollenden, der Plan in dem Künstler lebhafter wurde, 
Land in der Heimat zu erwerben. Er möchte gern sicher und darum 
von dem Spital kaufen, bei dessen Verwaltung auch seine Florentiner 
Geldersparnisse liegen. Der Verwalter jedoch macht einstweilen noch 
Worte. Man erwäge die Lage des Gütermarktes in jenen Monaten. Die 
Preise waren seit der Niederlage des päpstlichen Heeres bei Bologna 
Ende Mai ı5ı1 zurückgegangen. Michelangelo wollte diese Situation, 
wie aus 89 (s. Abschnitt VII) hervorgeht, ausnutzen. Aber aus demselben 
Grunde, der ihn zum Kaufe trieb, hielten die Landbesitzer mit Verkäufen 
zurück. Besonders die Verwaltung eines reichen Spitalbesitzes konnte 
kaum wünschen, aus ihrem Bestande an Land zu solcher Zeit etwas los- 
zuschlagen. Da sie anderseits auch den Vorteil aus den beträchtlichen 
Guthaben Michelangelos bei ihr nicht einbüßen mochte, hielt sie die 
Familie Michelangelos hin. Was dieser im Juli und fernerhin von 
Privaten zum Ankauf angepriesen wurde, scheint durchweg geringwertig 
gewesen zu sein. 

Kurze Zeit später, als Michelangelo Anfang des Herbstes ı511 
seine Audienzen beim Papste hatte, war, wie wir wissen, der Spitalver- 
walter wieder sein erster Gedanke. Macht er weiterhin Worte, so kann 
man anderswo kaufen, besser aber, man gibt ihm noch eine Weile gute 
Worte. Am ıı. Oktober will er es gleich hören, wenn der Verwalter 
wirklich Ausflüchte sucht. Vielleicht reihen sich hier die noch nicht 
bestimmten Nummern 95 und 96 ein; denn gleich die erste beginnt: 
Intendo per la vostra ultima come lo Spedalingo v’a straziato e come 
vi da parole assai, um daran die Mahnung zu knüpfen, ihm keinen Un- 
willen zu zeigen, weil — wie in 96 (ganz so wie schon im Juli in 98) 
unter Wiederholung der Mahnung gesagt wird — vielleicht ihn doch 
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noch die Lust ankommen würde, zu’helfen. Unter sich gehören beide 
Stücke ohne Frage zusammen; sie nehmen unmittelbar Bezug auf- 
einander. Aber auch für ihre Einfügung in den September oder Ok- 
tober spricht noch mehr als der Ton, in welchem Verwalter und Guts- 
kauf behandelt werden. Es ist einmal die Stimmung überangestrengter 
Arbeit, in der Michelangelo zu erkennen gibt, daß er niemand hat, 
der ihm auch nur einen Brief von der Postniederlage holt; er selbst 
aber hat nicht Zeit, Briefe abzuholen oder fortzubringen. War er nun 
nicht Anfang Oktober ı5ıı so beschäftigt, daß er am ıı. der vielen 
Arbeit wegen ganz kurz schreibt? Noch am 5. November beteuert er 
seinen Fleiß. Und erkundigt er sich anderseits nicht am 5. November 
nach einem kleinen Diener, weil er ohne alle Pflege sei? Ferner ver- 
sichert er, daß er in zwei Monaten nach Hause kommen werde, um den 
Verwalter persönlich zu bearbeiten; tue es not, so werde er ihn um den 
Vorteil von dem Geldguthaben wie von der Kaufvermittlung bringen. 
In Nr. 95 begründet er seine Absicht allerdings damit, daß er bis dahin 
in der Kapelle »fertig« sein werde. Will man dieses fertig auf sein 
Gesamtwerk in der Kapelle beziehen, so könnten Bedenken gegen den 
Herbst ı5ır als Abfassungszeit des Briefes geäußert werden. Aber eine 
solche Notwendigkeit liegt nicht vor, wenn man etwa in Betracht zieht, 
was er Hochsommer ı510o nach Hause schrieb: Io arö finita la mia 
pittura per tutta questaltra settimana cio & la parte che io chominciai 
(Steinmann Reg. 53). Wie dem aber auch gewesen sein mag und selbst 
gesetzt den nicht unwahrscheinlichen Fall, daß er mit den Worten den 
vollen Abschluß seiner Tätigkeit in der Kapelle meinte, in jedem Fall 
führte er die Absicht aus, zu Anfang des Winters nach Florenz zu reisen, 
und beschäftigte sich dort ernsthaft mit der faccienda des Landkaufs (113). 
So erheben sich auch durch diese Bemerkung keine Schwierigkeiten, 
während sie im Falle einer späteren Datierung unabweisbar entstehen. 
Ob man aber an den September oder Oktober zu denken hat, läßt sich 
kaum sagen. Der Ton übereifriger Arbeit, der in beiden Briefen ange- 
schlagen wird, gleicht sie mehr dem gereizten Schlusse des Briefes vom 
4. Oktober an als den ruhigeren Briefen vom ır. Oktober, 5. November, 
event. auch (wie sofort zu erwägen sein wird) vom ı. November (8o). 
5o mögen sie vor den Audienzen geschrieben sein. Doch kann man es 
nur vermuten. 

Es ist dies der Moment, um nochmals jenen Brief 80 zu prüfen, 
der die Florentiner als ribenedetti bezeichnet; ist es doch nicht ausge- 
schlossen, daß er sich auf die Aufhebung des Interdikts am 23. Oktober 
bezieht. Er spricht wie die übrigen Herbstbriefe wohlwollend von dem 
Verwalter, der zu oft seinen guten Willen ausgedrückt habe, als daß man 
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ihm mißtrauen müsse. Man möge also seinem Rate gemäß warten. 
Im folgenden Frühjahr war Michelangelo aufgebracht gegen den Verwalter 
und nicht mehr geneigt, auf ihn zu warten. Außer dem Frühjahr muß 
neben dem Oktober allerdings noch die zweite Dezemberwoche beachtet 
werden, weil auch in den Dezember eine Aufhebung des Interdikts fiel. 
Dieser Termin würde mit der Tatsache der Reise Michelangelos zu den 
Seinen Winteranfang (113) schwerer zu vereinigen sein als der frühere 
Termin. Wahrscheinlicher ist, daß der »stasera« geschriebene Brief 
frühestens am Abend des Eintreffens der Florentiner ‘Nachricht, also am 
Mittwoch den 29. Oktober, spätestens am Vorabend des Posttags jener 
Woche, am 31. Oktober, verfaßt wurde. 

Ungefähr ein Jahr später muß 107 entstanden sein. Michelangelo hatte 
im September ı5ı2 in Nr. 104 die Seinen zur Vorsicht, besonders bei 
Äußerungen über die Medici, gemahnt. Jetzt hörte er von daheim, daß 
er selber unehrerbietiger Reden gegen sie verdächtigt ward. Er verteidigt 
sich. Der Brief mag im Oktober, kann aber auch später entstanden sein. 
Die Angabe, daß der Künstler noch nicht wieder arbeite und auf ein 
Geheiß des Papstes warte, bestimmt ihn auf die Zeit nach dem 3. Oktober. 
Da wir aber nicht wissen, wann der Künstler wieder zu arbeiten begann, 


können wir seine Abfassungszeit vorwärts nicht begrenzen. 


AL, 


Nur mit allen Vorbehalten wird es möglich sein, schließlich noch 
Vermutungen über die Abfassung von 79, 93 und 94 zu äußern und zu 
begründen. 

79 rührt aus einer Zeit her, da es dem Künstler an Muße zum 
Schreiben mangelt. Er hat die Antwort auf mehrere Briefe des Vaters und 
einen des Bruders aufgeschoben; auch jetzt antwortet er nur dem Vater. 
Er urteilt, daß die Seinen zwar eine Anzahl Kaufgelegenheiten bei der Hand 
haben, aber durchweg schlechte. Es ist besser, auf den Verwalter einige 
Monate zu warten, vielleicht wird er ihnen später behilflich sein. Kommt 
zwischenzeits etwas Gutes, braucht man es sich nicht entgehen zu lassen. 
Kommt nichts und hilft der Verwalter auch nicht, so hofft Michelangelo 
Ostern zu Hause zu sein und wird dort einen Entscheid treffen. Der 
Brief dürfte nach seinem Inhalt der Reihe ııı-ıı4 zuzurechnen sein. Es 
ist möglich, daß er zwischen Michelangelos kurzem Besuch und 83 oder 
ııı, also im Dezember ı5ı1, liegt, worauf hindeuten mag, daß der 
Künstler in 79 noch vorzüglich zum Kaufe vom Spital neigt und auch 
ııı darauf noch zurückkommt, dann aber einstweilen nicht mehr. Auch 
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zeigt der Brief vielleicht, daß das Drängen des Bruders wegen, der Bottega 
und Heirat beginnt. #) 

93 spricht davon, daß der Verwalter zwei Güter in Vorschlag 
gebracht hat, eins, das ihm gehört, ein anderes, das Dritten gehört. 
Wie stets, mahnt Michelangelo, vom Verwalter zu kaufen und jedenfalls 
auf die Güte des Bodens zu achten. Im übrigen werde er mit dem 
Kaufe — er wiederholt es dreimal — zufrieden sein, wie er auch aus- 
falle. 94 scheint vorauszusetzen, daß die Seinen, im Begriffe, schon zu- 
zugreifen, noch einmal die Zustimmung des Künstlers erbeten haben. 
Er gibt ihnen wie in 93 völlig freie Hand, obwohl in ihm nun, im an- 
scheinend entscheidenden Augenblick, doch noch eine innere Zögerung 
sich geltend macht: Die Seinen sollen die Augen aufmachen, »perche 
questi non son tempi da perdere, quand e’ ciö avenissi, non credo 
trovassi piü via da rifarmi: e se voi non vedete cosa a vostro modo, 
abbiate pazienza, poi che noi siäno stati tanto, ancora si puö stare dua oO 
tre mesi«. Hält man die drei Stadien des Landkaufs auseinander, 
beobachtet man, daß im ersten der Verwalter nur Worte, nie bestimmte 
Angebote macht, im zweiten die Familie sich nicht an ihn wendet, im 
dritten aber Familie und Verwalter übereinkommen, so ist die Vermutung 
gegeben, daß 93 und 94 den Monaten April oder Mai, eher diesem als 
jenem angehören. Wenigstens für 93 mag die Annahme noch dadurch 
gefestigt werden, daß Michelangelo in dem Briefe seine Heimkehr auf 
alle Weise nach der Vollendung seiner Malerei ermöglichen wird, che 
sarä infra dua o tre mesi. Vergleicht man diese Schätzung mit den 
mehrfachen Angaben der Nrn. 81—85, daß er questa state a ogni modo 
kommen wird, und insbesondere mit der Versicherung in Nr. 84: el piü 
che io possa indugiare sarä infino a settembre; ma non credo star 
tanto, so steht dem kein Bedenken entgegen, 93 in den Mai zu ver- 
weisen. Der 28. Mai bleibt dabei wie für alle den Landerwerb betreiben- 
den Briefe der terminus ad quem. 


VI. 


Es erübrigt, wie es in Abschnitt V für die Nummern 98/99 schon 
geschehen ist, für die Nummer 89 die Belege nachzuholen, auf die hin 
es unmöglich erscheint, ihr Junidatum durch die Jahreszahl InT2 7 
ergänzen. Anfang Juni ı512 war der große Landkauf getätigt, die Ein- 


*) 79: lo ebbi piü giomi fa una di Buonarroto, e non gli 6 potuto dipoi 
rispondere. Fate mia scusa. — 102: Buonarroto. Io ebi piü giorni fä una tua lettera, 
per la quale ö inteso l’animo tuo apunto; ... Io non t’ö potuto prima rispondere. 
Es handelt sich offensichtlich (vgl. 112) um 2 Briefe des Bruders. 
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richtung der Bottega trat zugleich mit der nunmehr endgültigen Vollen- 
dung der Kapelle und den letzten Auszahlungen für die Arbeit dort 
in Sicht. Michelangelo hatte 2000 Dukaten in Rom bei Balducci liegen 
und in Florenz angefragt, ob nicht auch sie in Landerwerb anzulegen 
seien. Was seine Arbeit angeht, so sieht er nach wie vor seit Ostern 
September als äußerste Frist für ihren Abschluß an, also von Juni aus 
gerechnet höchstens noch drei Monate. In Nr. 89 gibt es nicht einen 
Satz, der sich mit diesen Tatsachen reimen ließe. Michelangelo hat » vor 
mehreren Tagen« 100 Dukaten nach Florenz geschickt, weil sie ihm 
dort sicherer als in Rom schienen. Er hat noch 80 Dukaten zur Hand, 
von denen er leben will; aber da er noch sechs Monate in der Kapelle 
zu tun hat, reicht er nicht. Die Seinen sollen zusehen, daß sie von den 
ı00o Gulden ein Stück Land kaufen. Daß er sich in dem Briefe aber 
wiederholt mit der Beendigung seiner Malerei beschäftigt, beweist nichts 
dagegen: so von ihr reden wie er es hier tut, konnte er wenn nicht 
schon im. Juni 1510, so doch sicher im ‘Juni 1511, und über seine 
Honoraransprüche wie deren ratenweise Befriedigung sind wir erst recht 
viel zu mangelhaft unterrichtet, als daß mit Steinmann aus der Angabe: 
er habe noch 1000 Dukaten zu erhalten, erschlossen werden könnte: sie 
müsse nach der Auszahlung der 2000 Dukaten, welche überdies von der 
Kammer als Vorschuß für das Grabmal geschah, erfolgt sein. Es ist 
nicht anders, dieser Brief gehört ebensowenig wie 98 und 99 in den 
Sommer 1512. 


vl. 


Unsere Prüfung des Materials ist beendet. Sollten ihre Ergebnisse 
die Nachprüfung bestehen, so würden sich die 31 Briefe, die untersucht 
wurden, in vier Reihen gliedern. 

Die erste umfaßt die Nummern 

DE 
89 (Mil. S. 19) Juni) 
98 u. 99 (Mil. 


S. 108, 35) Juli 
95 (Mil. S. 2ı) September(?) 


96 (Mil. S. 22) > 9) 

74 (Mil. S. 33) 4. Oktober 

man Mil S3 34 Eiscdn 

80 (Mil. S. 48) zwischen 29. und 31. Oktober() 
109 (Mil. S. 16) 5. November 


Ihre Merkmale sind: die Aufnahme des Plans zu erneuter Arbeit am 
Grabmal, der dadurch entfachte Eifer zu möglichst rascher Vollendung 
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der Kapelle, die Vorbereitung eines größeren Landkaufs in der Heimat 
im Werte bis zu 1400 Dukaten. Der Verwalter rät zu warten. 

Von Anfang November ab macht sich eine Pause oder Lücke im 
Briefwechsel bemerklich, die sich vielleicht durch den kurzen Besuch des 
Künstlers daheim im November oder Dezember erklärt. Mit der zweiten 
Hälfte Dezember scheint die zweite Reihe anzuheben, die sich zusammen- 


setzt aus den Nummern 


79 (Mil. S. 36) zweite Hälfte Dezember ızı1() 


88 (Mil. S. 45) gegen Neujahr ı512(?) 

ııı (Mil. S. 24) spätester Posttag 3. Januar 1512 
1512 

1172 (Mil. 25) 5. Januar 


= 
78 (Mil. S 
113 (Mil. 5.227) zwischen 20. u2:.23. Januar 
ı14 (Mil. 5... 20) 24. Januar. 


. 102) 10. Januar 


Michelangelo berät in diesen Briefen die Seinen bei den ersten ernsteren 
Verhandlungen über den Landkauf, mahnt sie mit der Erwerbung einer 
Bottega zu warten, und verhandelt unterdessen persönlich in Rom über 
den Kauf eines Hauses, worin er wohnen und anscheinend auch die Bild- 
hauerwerkstatt einrichten will. 

Die dritte Reihe wird, nachdem während des Februar und März 
eine abermalige Unterbrechung des Briefwechsels eingetreten ist, gebildet 


aus den Nummern 


1512 
81 (Mil. S. 38). 17.() April Bosttag 
82 (Mil. S. 39) | 
83 (Mil. S. 40) 
94 (Mil. S. 20) | zwischen dem 19. April und 31. Mai 
84 (Mil. S.4r) geschrieben 
Ss (Mile>. 42) 
03 (Mil. S. 43) 
87 (Mil. S. 41) 5. Juni Posttag der Woche 


Michelangelo zeigt sich in diesen Wochen ganz von dem nunmehr durch 
den Verwalter zustande kommenden :Landkauf in Anspruch genommen. 
Er arbeitet wieder in der Kapelle; die Angelegenheit des Grabmals ruht, 
ist darum aber nicht aufgegeben. 

Nach einer letzten Lücke im Briefwechsel finden wir den Künstler 
durch die Nummern 


nn 
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arerTz 
97 (Mil. S. 104) 24. Juli 
100 (Mil. S. 106) 21. August in voller Arbeit 
102 (Mil. S. 107) 5. September zum Abschluß des 
104 (Miles. 108) 18. „ Werkes 


os Miles 47720. 0, ,‚ Posttag 


106 (Mil. S. 23) 3. Oktober, Posttag | DE 


107 (Mil. 8.46) — erle | nach dem geleisteten 
Werke. 

Auch diese Untersuchung läßt eine Anzahl Unsicherheiten bestehen, 
aber sie scheinen geringfügig an Bedeutung, oder es handelt sich um das 
Schwanken eines Datums innerhalb eines eng umgrenzten Zeitraums. 
Nirgends beeinträchtigen sie die Gewißheit des Einblicks, den uns die Briefe 
in die Geschichte der Deckenmalerei in ihrem letzten Jahre ermöglichen. 
Insbesondere 'T'hodes wichtige Beobachtung von der Wiederaufnahme des 
Denkmalplans vor der Vollendung der Decke bestätigt sich durch die 
Untersuchung. Es muß hier genügen, darauf hinzuweisen; ein weiteres 
liegt außerhalb der Aufgabe, wie sie eingangs des Aufsatzes bestimmt 
wurde. 5) 


5) Professor Karl Frey hatte die Güte, die Korrektur des Aufsatzes zu’ lesen. Ich 
bin ihm für mehrere Bemerkungen zu lebhaftem Danke verpflichtet. Eine davon, daß 
die Stimmungsumschläge in Michelangelo nicht genug in Rechnung gesetzt seien und die 
Rechnung daher gewissermaßen zu glatt erscheine, veranlaßt mich, noch ausdrücklich 
hervorzuheben, daß ich eben in Rücksicht auf das stimmungsmäßige im Künstlercharakter 
Michelangelos, bei der Bestimmung der Daten immer von den Angaben und Urteilen 
der andern, des Verwalters und der Familie ausgegangen bin und nur sie zur Fest- 
stellung der Perioden des Briefwechsels, möglichst auch zu der der Einzelfolge der 
Briefe zu benutzen gesucht habe. Wo ich auf den Künstler angewiesen blieb, habe ich 
den durchaus hypothetischen Charakter meiner Aufstellungen besonders betont, obwohl 
(wie ich aus ebenfalls außer dem Bereich dieses Aufsatzes liegenden Zusammenhängen 
schließe) Michelangelo gerade für das letzte Jahr der Arbeit in der Kapelle ein für 
unsere Fragen im ganzen ruhiger und gleichmäßiger Gewährsmann ist. Nur in einem 
Hauptpunkte, seinem Entschlusse, erst das Land zu kaufen, dann die Bottega einzurichten, 
scheint sein Zeugnis mir völlig gesichert. — Herr Professor Frey schrieb mir außerdem, 
daß die Briefe an den Vater von dessen Hand einzelne noch unveröffentlichte Bemerkungen 
auf der Adresse tragen. Mögen diese zur festen Fixierung der betreffenden Stücke 
durch den verdienten Forscher führen | 
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Der Westbau der Palastkapelle Karls des Großen zu 

Aachen und seine Einwirkung auf den romanischen 

Turmbau in Deutschland. Nebst einigen Bemerkungen 
zur Entstehungsgeschichte der Kirchtürme. 


Von Ernst von Sommerfeld, Oberstleutenant a. D. 


(Schluß.) 


III. Die Einwirkung des Aachener Westbaus auf die 
Turmbildung in Deutschland. 


Die beiden ausschlaggebenden Merkmale des Aachener Westbaus 
liegen: 

ı. in der Aufgabenverteilung, nach welcher der quadratische Mittel- 
bau der ausschließliche Träger aller Aufgaben ist, während die Seiten- 
teile in der abhängigen Stellung als Stiegengehäuse aufgehen — unter 
folgerichtiger Zuweisung des für den Gesamteindruck ausschlaggebenden 
Hauptumfangs an den ersteren und Zurückversetzung der letzteren an 
die belanglose Hinterseite. Die schärfere Ausprägung der dienenden 
Stellung der Treppengehäuse durch niedrigere, nur bis zur Türhöhe in 
das Obergeschoß des Mittelbaus reichende Bildung ist zugunsten des 
gleichmäßigen Abschlusses mittels eines durchgehenden Kranzgesimses 
fallen gelassen; 

2. in der Beschränkung auf die Höhe des eigentlichen Kirchen- 
gebäudes. 

Wie entwickelte sich nun dieses Gebilde auf deutschem Boden 
weiter? Nach anderthalb schweigsamen Jahrhunderten ohne Überreste 
hat sich der Übergang vom Zentral- auf den basilikalen Langhausbau 
vollzogen. Die hierdurch hervorgerufenen Veränderungen sind im all- 
gemeinen folgende: 

1. unmittelbare Anfügung des Westbaus an die Kirchenschiffe. Der 
am meisten organische Anschluß besteht hierbei: 

a) nach der Breite in der Vorlage des Hauptteiles vor das Mittel- 
schiff, der Seitengehäuse vor die Seitenschiffe des Langhauses; 
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b) nach der Höhe in der Übereinstimmung der drei Stockwerke 
des Westbaus mit den Seitenschiffen (einschließlich deren Pultdächer, 113) 
dem Mittelschiff und dessen Satteldach. Dies Verhältnis schließt insofern 
eine Abweichung von Aachen ein, als die Bedachung des Westbaus 
dort bei gleichmäßigem Fußpunkt wegen der geringeren Grundfläche 
hinter dem Scheitelpunkt des zentralen Kirchenraums etwas zurückbleibt, 
hier beim Zusammenfall ihres Fußpunktes mit der Firstlinie das Lang- 
hausdach überragt. 

Nach beiden Richtungen hin bilden sich jedoch keine feststehenden 
Regeln aus. Das unterste Westbaugeschoß wechselt z. B. in seiner 
Höhe vom Kranzgesims der Seitenschiffe bis zu dem des Mittelschiffs. 
Andrerseits werden alle drei Teile des Westbaus ganz oder annähernd 
auf die Mittelschiffsbreite zusammengedrängt. 

2. Verwandlung des Grundrisses im Mittelbau aus dem (Quadrat 
ins Rechteck,!!4) unter Vorschiebung der nunmehr auch vieleckig oder 
quadratisch gebildeten Seitengehäuse in die Mitte und selbst den Vorder- 
grund der Schmalseiten. 

Das unterste Geschoß des Westbaus bleibt Kircheneingang, das 
zweite Empore, das oberste verwandelt sich beständig in die Glockenstube. 

Unter Beibehaltung dieser weit, indes nicht ausnahmslos verbreiteten 
Gesichtszüge sind jedoch folgende drei Klassen genau auseinander zu 
halten: 


A. Unveränderte Nachahmungen in bezug auf 
Aufgabenverteilung und Höhe, 


Von einer ausgeprägten Turmbildung ist nur insoweit wie bei Aachen 
die Rede: 

ı. St. Maria zu Mittelzell auf der Insel Reichenau, der Bau Witi- 
gowos von 991.115) Die Dreizahl der Geschosse allerdings nur ver- 
mutungsweise, zu unterst die Michaels-, darüber die Otmars-Kapelle, zu 
oberst jedenfalls die Glockenstube. 


113) Hierdurch erhält das Untergeschoß des Westbaus die aus ästhetischen Gründen 
erforderliche größte Höhe. 

114) Bei organischer Verteilung auf das Mittelschiff und die Seitenschiffe würde der 
Haupteil des Westbaus durch die Beibehaltung des Quadrats der Mittelschiffsbreite eine 
überaus ungefüge Größe erhalten. 

115) »Purchardi carmen de gestis Witigowonis abbatis« Mon. Germ. IV. S. 631 
Vers 40I—410. 

»Mox ut septem devenit circulus annı 

Altius arrectam sursum construxerat aulam 
Sancte dicata tibi, Michahel, archangele Christi, 
Quae micat Otmaro pulchre pariterque beato, 
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2. Münstermaifeld, Anfang saec. X1.116) 

Die drei untersten Stockwerke des viergeschossigen Westbaus ge- 
hören ausweislich des gleichen Mauerwerks in voller Höhe dem Gründungs- 
bau an. Naturgemäße Verteilung sowohl nach der Höhe wie nach der 
Breite auf die Kirchenschiffe; runde Treppengehäuse und rechteckiger 
Mittelbau mit Eingang, Empore und Glockenstube. Das dritte Stockwerk 
wegen der gekuppelten Schallöcher auf der Frontseite Glockenstube, also 
oberstes Geschoß, so daß der Überbau des 13. Jahrhunderts nicht etwa 
ein viertes ursprüngliches Geschoß beseitigt hat.!17) 

Die auffällige Erscheinung zweier Glockenstuben aus verschiedenen 
Bauzeiten übereinander, wodurch die unterste gegenstandslos wird, findet 
eben seine naturgemäße Frklärung in dem Bedürfnis zur Abhilfe der dem 
ursprünglichen Obergeschoß in seiner Eigenschaft als Glockenstube an- 
haftenden Mängel infolge der Dämpfung des Schalles nach rückwärts 
durch den angebauten Langhausgiebel. 

Vielleicht wegen der auffallenden Ähnlichkeit des Grundrisses in 
diese Klasse zu rechnen. 

3. St. Castor zu Koblenz vom Ende 10. oder Anfang des ıı. Jahr- 
hunderts.118) Rechteckiger Mittelbau zwischen runden Treppengehäusen 
und Zusammendrängung der Gesamtanlage annähernd auf die Breite des 
Mittelschiffs.119) Bei der Beschränkung der beiden allein erhaltenen 
En Quam per utrumque latus firmaverat ille benignus 

Cum turri gemina, tereti sub imagine facta, 
Fornieibus curvis per ceircuitumque reductis, 

Ad quas ascensum monstrat gradus esse supinum. 
Has inter, pretii mercatus pondere magni, 
Cymbala signorum suspendit dulce sonantum.« 

116) Nach Bock »Rheinlands Baudenkmale des Mittelalters« Bd. II S. 2 u. 4 
noch Ende saec. X unter Erzbischof Egbert von Trier; wechselnde Ansicht bei Dehio I 
S. 566 u. 572. Wegen der wohlgeordneten Gliederung mit Lisenen und Bogenfriesen 
statt mit den nachDehio I S. 618 älteren Pilastern ist das 10. Jahrhundert wohl etwas 
zu früh. Grundriß Dehio Tafel 166, 10; Bock Bd. III Fig. 1; Aufriß Bock Bd. III 
Bis 26 

17) Dehio I S. 572 nimmt ein solches für den Mittelbau an. 

18) Richter »S. Castor zu Coblenz als Münster-, Stifts- und Pfarrkirche«; Bock 
Bd. II S. 6 u. ı5; Dehio I S. 165, 566 u. 618; Otte »Roman. Baukunst« S. 218. 
Grundriß Dehio Taf. 47,7; Bock Bd. II Fig. 2. Aufriß Dehio Taf. 222,2; Bock Bd. II 
Fig. 1. — Bei Dehio IS. 218 u. 571 Anm. I soll wohl in Übereinstimmung mit S. 165 
nur gesagt sein, daß nicht die Untergeschosse des Westbaus selbst, sondern nur deren 
Gesamtanordnung aus der Zeit Hettis 836 herübergenommen sind. 

119) Die Gründe, weshalb der Ursprungsbau des saec. IX bereits die gegenwärtige 
Mittelschiffsbreite, also auch annähernd dieselbe Höhe besaß, bei Dehio I S, 165. — 
Das Hettische Kirchengebäude hat schwerlich um das Jahr 1000 einen durchgreifenden 
Umbau erfahren. Das karolingische Zeitalter kannte augenscheinlich bereits die spätere 
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Untergeschosse auf die Pultdachhöhe der Seitenschiffe ungewöhnliche 
und unschöne Höhe der Glockenstube, falls gleicher oberer Abschluß 
mit dem Mittelschiffsdache. Vielleicht daher Einschiebung eines vierten 
Stockwerks ohne wesentliche Veränderung des Gesamtcharakters? 


B. Veränderung der Höhe. 


a) unter Beibehaltung der Aufgabenverteilung durch 
Überhöhung des Mittelbaus. 


Wirklicher Turmbau, weil das oberste Geschoß des Mittelbaus schon 
mit seinen senkrechten Mauern sich frei über die Firstlinie des Lang- 
hausdaches erhebt. 

ı. Westbau von Essen, nach dem Brande von. 947.120) Unter Auf- 
gabe der strengen Scheidung zwischen Langhaus und Westbau nicht vor 
sondern über dem Westchore angeordnet, also eine Art von Verschmelzung 
des West- mit dem Vierungsturme. Das Obergeschoß wegen der Schall- 
löcher auf allen vier Seiten Glockenstube, aber wegen seiner fast quadra- 
tischen Bildung und Massenhaftigkeit noch wenig turmartig wirkend. 


b) unter Veränderung der Aufgabenverteilung durch 
Überhöhung der Seitengehäuse. 


Ausgeprägtester Turmbau, bei welchem die beiden Treppengehäuse 
durch 'ein freistehendes und mit Schallöchern versehenes, also als Glocken- 
raum wenigstens für einen Teil des Kirchengeläutes ausgebildetes Stock- 
werk zur selbständigen Anteilnahme an den Aufgaben des Westbaus 


berufen werden. 
ı. Westbau von Corvey unter den Äbten Thiatmar, 983— 1001, 


und Druthmar, 1015—1046.1!) 


Baugewohnheit der abschnittsweisen Fertigstellung, erst Chor, dann Langhaus, zum Schluß 
Westbau. So war Einhard bei der Kirche zu Ober-Mulinheim-Seligenstadt zunächst nur 
bis zur Herstellung des Langhauses vorgeschritten, als ihn 840 der Tod vor der An- 
fügung der unzweifelhaft geplanten westlichen Vorhalle überraschte. Der westliche 
Turmbau wurde erst im späteren Verlaufe des ır. Jahrhunderts hinzugefügt.  Vergl. die 
diess. Aufsätze im »Archiy für hess. Geschichte und Altertumskunde«. Neue Folge Bd. III 
S. ı81f. und Neue Folge (erscheint demnächst). Ähnliche Verhältnisse werden auch Hetti 
zur Überlassung des Anbaus der Westhalle an die Nachwelt gezwungen haben. 

120) v. Quast »Zeitschrift für christliche Archäologie und Kunst« Bd. I S. ıff.; 
Dehio I S..ı55, 171, 566, 569, 572, Tafel 41,5 u. 213,3; Otte »Roman. Baukunst« 
S%, eig u 10% 

ı2r) Nordhoff »Corvey und die sächsisch-westfälische Früharchitektur« im »Re- 
pertorium für Kunstwissenschaft« 1887; Abbildung bei Tophofi »die Kirche der ehe- 
maligen Reichsabtei zu Corvey an der Weser« ım » Organ für christliche Kunst« Bd, XXII, 
1872 Nr. 17. Grundriß Dehio Tafel 170, 7. — An den Turmbau schließt sich nicht gleich 
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Das dritte Stockwerk im Mittelbau in Höhe des Langhausdaches 
mit Schallöchern als Glockenstube ausgebildet. Übergang der Flanken- 
türme aus der runden in die quadratische Form um des organischen An- 
schlusses willen ebensowohl an die Seitenhallen des Paradieses 22) wie 
die Nebenschiffe der Basilika. Ausbildung der Seitentürme zu wirklichen 
Kirchtürmen durch ein viertes freistehendes Stockwerk mit Schallöffnungen; 
Verteilung mithin des Kirchengeläutes auf alle drei Teile des Westbaus. 

Der Westbau von Corvey weist gegenwärtig in seinen drei Bestand- 
teilen je ein Geschoß mehr und in dem mithin vierstöckigen Mittelbau zwei 
Glockenstuben, in den fünfstöckigen Türmen zwei mit Schallöcherndurch- 
brochene Stockwerke übereinander auf. Davon gehören der Gründungszeit 
drei volle Geschosse an, also einmal der Mittelbau bis zum oberen Ab- 
schluß und sodann die Türme bis zum Anfang des unteren Glockenraumes. 


das eigentliche Langhaus, sondern, ohne Veränderung des Verhältnisses, eine zwei- 
geschossige, oben basilikal gebildete Vorhalle an. Die in dieser Gesamtvorhalle einen 
Überrest des Karolingerbaus erblickende Ansicht, Schnaase Bd. IV S. 338 und Möllinger 
»Die deutsch-romanische Architektur in ihrer organischen Entwicklung« S. 31, dürfte 
wohl aufgegeben sein. Die Erweiterung der Vorhallen nach der Tiefe zu vollständigen 
Vorkirchen ist erst eine um etwa 1000 hervortretende Erscheinung: Gandersheim, Haase 
» Baudenkmäler Niedersachsens im Mittelalter« Heft 16; Otte »Roman. Baukunst« S, 131 
und 167. Mit vieler Sicherheit entstammen die vier korinthischen, mäßig verjüngten 
Säulen in der Mitte des Erdgeschosses dem karolingischen Bau. Ihr verkürzter, weil für 
die gegenwärtige Länge unverhältnismäßig starker, nur vier Durchmesser hoher Schaft 
bezeugt dagegen die Wiederverwendung in einem nachträglichen Umbau, Dehio I S. 459 
und Tafel 170, 7; Abbildungen Schnaase Bd. IV Fig. 9ı und Otte »Roman. Baukunst« 
Fig. 87. Möllinger S. 31 hält seiner Ansicht entsprechend diese Säulen sogar für vor- 
karolingisch. Schnaase Bd. IV S. 338 Anm. I bestreitet die Verkürzung, weil man noch 
den Ablauf derselben sieht. Otte »Rom. Baukunst« S. 198 schreibt sie ebenso erst dem 
Bau Deuthemars 998 zu. Während schließlich das Zeitalter des fränkischen Reiches 
die Gesimse ausschließlich in klassischen Formen und kräftiger Profilierung hielt, laufen 
in der Vorhalle von Corvey schon die schmalen und gehäuften, sowie willkürlich ge- 
bildeten Glieder der sächsischen Kaiserzeit unter. — Trotz des gleichen Mauerwerks, 
Nordhoff S. 61; Schnasse Bd. IV S. 388, rührt der Westbau aus zwei verschiedenen, 
doch naheliegenden Bauzeiten her, in deren späterer das Obergeschoß der basilikalen 
Vorhalle ausweislich des veränderten und etwas freieren Formencharakters, Nordhoff 
S. 162, hinzugefügt wurde. Andrerseits tragen die Flankentürme auf der Ostseite eine 
nach den Seitenschiffen der oberen Vorhalle führende Fensteröffnung, Nordhoff S. 161, 
müssen also schon in einer ersten — für das Obergeschoß der Vorhalle noch keine 
Seitenschiffe vorsehenden — Bauausführung über das Erdgeschoß hinausgewachsen sein. 
Das Kloster hatte zwei Blütenzeiten unter Thiatmar, 983—1001, und Druthmar, 1015 
bis 1046, auf welche daher am besten die beiden Bauzeiten verteilt werden. Nordhoff 
S. 162 und 163; Dehio 1 S. 459; Otte »Roman. Baukunst« S. 198, 

22) Nordhoff S. 165 und 398. — Die viereckige Bildung der Vorhallen-Seiten- 
teile ist ausweislich der Einhard-Basilika zu Steinbach-Michelstadt, Adamy » Die Einhards- 
Basilika zu Steinbach im ÖOdenwald« S. 2, 16, 19 und 20 und Tafel 2, gleichfalls schon 
karolingisches Vermächtnis, 
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Die untere Glockenstube in der Mitte zwischen zwei noch in vollem 
Mauerwerk aufgeführten Turmgeschossen besitzt eckblattlose Basen und 
korinthisierende Kapitäle. Die obere stellt sich dagegen mit Eckver- 
zierungen und Würfelknäufen als ein Zusatz des Abtes Wibald, 1146— 1160, 
dar, während die beiden durchbrochenen Turmgeschosse sogar erst einer 
Wiederherstellung des Jahres 1589 entstammen.123) Da indes bei dieser 
Gelegenheit ihre Schallöcher mit den alten Säulen zwar in willkürlichem 
Durcheinander, jedoch sowohl mit den eckblattlosen korinthisierenden wie 
mit den eckverzierten würfelförmigen ausgestellt wurden,124) so müssen 
die Seitentürme auch schon vorher zwei Stockwerke mit Schallöffnungen 
gehabt haben, von denen das unterste dem Gründungsbau des ır., das 
oberste dem Überbau des r2. Jahrhunderts angehörte. Das Bild aus der 
Gründungszeit gewährte also genau die heutige, nur um je ein Geschoß 
erhöhte Silhouette. 125) 

Aus den bisherigen Erörterungen geht nun hervor, daß die Ab- 
änderungen des Aachener Westbaus in einem älteren Beispiel erhalten 
sind, als dessen buchstäbliche Nachahmungen — Essen vor Mittelzell, 
Koblenz und Münstermaifeld. Der Essener Bau gehört zu den Meister- 
schöpfungen seiner Zeit, mit welchem sich ein bahnbrechender Fortschritt 
verknüpfen konnte. Die geringere Bedeutung der drei übrigen Kirchen, 
mehr noch die Unstimmigkeit der Zeitfolge, nach welcher die wortgetreue 
Abschrift der Abänderung vorangehen müßte, legen die Vermutung nahe, 
daß der grundlegende Bau für die unveränderte Übertragung des Aachener 
Schemas auf die Basilika dem Schicksal des Unterganges anheimge- 
fallen ist. 


IV. Die Entstehung der westlichen Doppeltürme in Deutschland. 


Nunmehr dürfte der Boden zur Beantwortung der Frage nach der 
Herkunft der einverleibten westiichen Doppeltürme gewonnen sein. 

Die deutschen Doppeltürme — indes nur soweit sie ein Glocken- 
haus einschließen — stehen nach dem Beispiel von Corvey auf den 
Schultern des Aachener Westbaus. Sie nehmen daher ihren Ausgang von 
der mit dem alten Dom zu Brescia beginnenden Reihe flankierender 
Treppengehäuse. 126) 


123) Nordhoff, S. 164 und 165. Möllinger S. 31 rückt den romanischen Umbau 
des oberen Zwischenhauses bis zum Ausgang des 12. Jahrhunderts, ebenso Otte » Roman. 
Baukunst« S. 199 bis unter den Abt Widekind, 1190—1205, zurück. 

124) Nordhoff S. 162 und 164, 

225) Bezüglich des Erweises, welchen zwei Glockenstuben übereinander für die 
ursprünglich nur dreigeschossige Anlage des Mittelbaus erbringen, siehe S. 312. 

126) Dehio Bd. I S. 566; Otte-Wernicke Bd. I S. 69b. 
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Damit scheidet für diese Gattung‘ von Doppeltürmen die Herleitung 
aus den Stadttoren mit ihren beiden den Eingang flankierenden Vertei- 
digungstürmen aus. 177) 

Gleichzeitig mit dem Aachener Westbau, also unabhängig von 
diesem, war jedoch auf deutschem Boden nach dem Bauriß von St. Gallen 
um 820 bereits eine Art von Doppeltürmen zur Einführung gelangt, 
welche die Westapsis einer doppelchörigen Anlage in symmetrischer Stel- 
lung — aber noch freistehend — begleiten. Den Entstehungsgrund für 
die Verdoppelung bezeichnet die Inschrift » alter similis«, nach welcher 
lediglich zu dem für die Aufnahme der Glocken und zur Bewachung des 
Klosters erforderlichen einen Turm das entsprechende Gegenstück ge- 
schaffen werden sollte. Die Anlage verdankt also der erwachenden Neigung 
desromanischen Stilgefühlsnach malerischer und symmetrischer Gruppierung 
über das Maß unbedingter Notwendigkeit hinaus seine Entstehung. Der 
Wunsch der Gleichstellung des Erzengels Gabriel mit seinem Berufsgefährten 
Michael, für den eine obere Kapelle vorgesehen war, trat vielleicht för- 
dernd hinzu. Die antiken Stadttore hatten auch auf diese Klasse von 
Doppeltürmen keinen weiterreichenden Einfluß als die doppelten Treppen- 
gehäuse, also nur insofern, als sie die Augen auf die symmetrische Zwei- 
zahl hinlenkten. Sonst müßte ein so gründlicher Umwandlungs- oder rich- 
tiger Zersetzungsprozeß mit der Form der bürgerlichen Tore stattgefunden 
haben, daß schließlich die beiden Türme aus der zusammenhängenden 
Linie der Stadtbefestigung losgelöst und vor die Front geschoben, auch 
die dazwischen liegende Toorpforte unterdrückt und durch die Apsiden- 
rundung ersetzt worden wäre. 

Das Heranrücken der beiden freistehenden Türme zu unmittelbarer 
Verbindung mit dem Kirchenkörper ist aber nur ein einziger, auf gerader 
Bahn liegender Schritt, zu welchem der vermittelnde Umweg über den 
Aachener Westbau nicht erst einzuschlagen war. Das älteste erhaltene 
Beispiel aber bildet: 

1. die Stiftskirche zu Gernrode, 961 begonnen und noch vor Schluß 
des Jahrtausends beendet. 2 

Der Westbau zeigt im Grundriß zwei runde Flankentürme vor den 
Seitenschiffen nebst einer über den rechteckigen Mittelbau hinaustretenden 


127) Siehe Anm. 62. Unger S. 57 leitet aus den Stadttoren nur die »vom Boden 
aufsteigenden Türme« mit dem Hauptportal zwischen sich ab. 

128) v. Quast im » Korrespondenzblatt des Gesamtvereines der deutschen Geschichts- 
und Altertumsvereine« 1866; v. Heinemann » Geschichte und Beschreibung der Stifts- 
kirche zu Gernrode« in der » Zeitschrift des Harzvereins für Geschichte und Altertums- 
kunde« Bd. X 1877; Puttrich » Denkmale der Baukunst des Mittelalters in den herzogl. 
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Apsis. Im Aufriß haben die beiden Rundtürme vier Stockwerke, von 
denen die beiden untersten bis etwa zum Beginn bzw. Ende des Mittel- 
schiffdaches reichen, die beiden obersten dagegen frei darüber hinausragen. 
Im vierten Geschoß Schallöcher. nach allen Seiten. Der Mittelbau hat 
in der Höhe des dritten Turmgeschosses, also bereits gleichfalls oberhalb 
des Langhausdaches, eine freistehende Glockenstube mit Schallöffnungen. 

Die Ansichten über die Zugehörigkeit dieser Teile zum Gründungs- 
bau gehen weit auseinander. Nach diesseitiger Meinung ist lediglich die 
Glockenstube über dem Mittelbau ein nachträglicher Zusatz aus dem 
ı2. Jahrhundert an Stelle eines querliegenden und sich mit der Langhaus- 
bedachung kreuzenden Satteldaches.129) 


V. Der: alte Dom zu Köln am Rhein. 


Mit Absicht ist der von Hildebold 814 begonnene und 874 von 
Willibert geweihte alte Dom zu Köln am Rhein1!3°) nicht unter die ältesten 
Turmbauten eingereiht worden. Diesem werden, neben einer doppel- 
chörigen mit zwei Krypten und Kreuzschiffen versehenen Anlage, zwei 
Vierungstürme und entweder zwei weitere Turmpaare, — das östliche im 
Winkel zwischen Altar- und Querhaus, das westliche an den Giebelseiten 
des Kreuzschiffes!3t) —, oder nur das letztere13?) zugeschrieben. Alle 
vier oder sechs Türme gelten als wirkliche Kirchtürme mit selbständigen 
Obergeschossen. 


anhaltischen Landen«; F. Maurer » Die Stiftskirche S. Cyriaci zu Gernrode«, Separatab- 
druck aus der Zeitschrift für Bauwesen 1888; endlich der diesseit. Aufsatz »Der West- 
bau der Stiftskirche zu Gernrode« in der »Zeitschrift des Harzvereins« 1906. 

129) Puttrich S. 49 streicht dem Gründungsbau die Apsis und das Glockenhaus 
als Vergrößerungen aus dem Beginn des ı1. Jahrhunderts; von Heinemann S. 34, 53 
und 54 und Maurer S. 7 und 8, Abbild. 1, 3 und 4 unter Zuweisung dieser beiden 
Teile an die erste Hälfte des 12. Jahrhunderts auch noch das vierte Turmgeschoß. Otte 
endlich »Roman. Baukunst« S. 172 spricht dem Gründungsbau nicht die Apsis, wohl 
aber die beiden obersten Turmgeschosse und das Glockenhaus ab. Trotzdem bleibt 
der Kirche die diesseits gegebene Stellung. — Wo bleibt übrigens nach den letzten drei 
Schriftstellern im Gründungsbau das Kirchengeläut? 

Nach Dehio I 172, 566 und 571 (Grundriß Taf. 47, ı und Aufriß Taf. 215, ı) 
fehlte nur die Apsis und von den Türmen die beiden Obergeschosse, nicht aber die 
mittlere Glockenstube. Die Anlage reiht sich hiernach, nur unter Verwandlung des 
Mittelbaues aus dem Quadrat ins Rechteck, den Aachener Nachbildungen nach dem 
Schema von Essen ein. 

13%) Ennen »Der Dom zu Köln« 1871 S. 2—6. Die Verwüstung durch die Nor- 
mannen 881 hat augenscheinlich das Gebäude nicht wesentlich berührt, da Willibert 
bereits 889 in dem wiederhergestellten Dom beerdigt wurde. 

131) Sulpiz Boisseree »Geschichte und Beschreibung des Domes zu Köln« 2, Auflage 
1842 S. 99. Der Aufriß Tafel ı gibt das willkürliche Bild einer spätromanischen Anlage. 

132) Dehio und v. Bezold I 567; Essenwein S. 134 u. 135. 
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Diese Annahmen gründen sich 

r. auf die unter Erzbischof Siegfried von Westerburg, 1275— 1297, 
aufgestellten Kalendarien der Dom-Kustodie bezw. Dom-Schatzmeisterei. 133) 

2. auf eine Miniatur aus dem ıı. Jahrhundert. 134) 


133) Das Original des Kustodie-Kalendariums in der Öttingen-Wallersteinschen 
Fideikommiß-Bibliothek zu Maihingen, abgedruckt bei Ennen und Eckertz »Quellen zur 
Geschichte der Stadt Köln« II S. 278, 2 und S. 561-613; Ennen S. 10, 14 und 27. 
»In monasterio beati Petri antiquo fuerunt magne fenestre tres iuxta altare beati Petri et 
tres iuxta altare sancte marie. Item in lateribus superiores fenestre XXIV hinc et inde. 
Item versus altare beati Martini tres fenestre et una super altare. Item versus altare 
beati Stephani tres fenestre et una fenestra super altare. Item versus altare beati Seve- 
rini in turri quinque fenestre et super altare una fenestra. Item versus altare beatorum 
martirum Cosme et Damiani tres fenestre et una super altare. Item in latere monasterii, 
in quo edificata est gerekamere, inferiores fenestre sex et in gerekamere inferiores 
fenestre sex et in gerekamere duo foris et una intrinsecus. Item in alio latere monasterii 
inferiores fenestre versus austrum XII fenestre. Item circa altare beati Petri quinque 
rotunde fenestre et in alto super altare beati Petri ex utraque parte maiestatis una 
rotunda fenestra. Item circa altare beati marie quinque rotunde fenestre et super altare 
beate Marie ex utraque parte maiestatis una.« 

Daneben gab es noch ein gleichfalls nach dem Brande von 1248 aufgestelltes 
Kalendarium für das seit 1246 mit der Kirche verbundene Domschatzamt, Ennen und 
Eckertz II S. 278, ı «Antiqua autem maior ecclesia duos habuit choros et cryptas duas. 
Superior chorus erat sancti Petri; inferior, qui erat inter duas campanarias ligneas, fuit 
chorus beate marie virginis. Item in dextera turri erat altare sancti Stephani et in 
sinistra altare sancti Martini. Item in choro sancti Petri fuerunt tres magne fenestre 
iuxta altare et similiter in choro beate Marie virginis. In lateribus vero superiores 
fenestre fuerunt viginti quatuor hinc et hinc. Item versus altare beati Martini fuerunt tres 
et una super altare. Item versus altare sancti Stephani fuerunt tres et una super altare. 
Item versus altare sancti Severini, quod situm apud ianuam, per quam de ecclesia ad 
gradus beate Marie intratur ad maiorem, ubi quondam una turris, fuerunt quinque fenestre 
et una super altare, Item versus altare Cosme et Damiani in dextero latere, ubi quon- 
dam turris altera, fuerunt quinque fenestre, et una super altare. Item in latere in quo 
edificata est gerkammer, inferiores fenestre sex. Item in alio latere versus austrum in- 
feriores fenestre duodecim. Item circa altare sancti Petri erant quinque rotunde fenestre 
et supra altare beate Marie virginis ex utraque parte maiestatis una rotunda fenestra.« 

Der Unterschied in der Anzahl der Fenster besteht in dem Kalendarium der 
Kustodie in: 

1. Der Zuteilung von nur drei Fenstern »versus altare beatorum martirum Cosme 
et Damiani«. Bei der Unerfindlichkeit eines Grundes für die Verschiedenheit mit dem 
gegenüberliegenden Severinusflügel des westl. Querhauses wohl ein Schreibfehler, sonst 
durch äußere Anbauten hervorgerufen. 

2. in der Gleichstellung des Peterschores mit dem Marienchor mit fünf unteren 
und zwei oberen Rundfenstern 

3. in der Hinzufügung der Befensterung der Gerkammer. 

Ennen S. 12 schließt sich allen Teilen dem Kustodiekalendarium an. 


3) Dehio I S. 567 und Textfigur; Essenwein $. 135 und Fig. 194; »Anzeiger 
für Kunde der deutschen Vorzeit« 1872 Nr. 7 
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1. Die Baubeschreibung der Domkalendarien. 


Der am Quirinus-Abend 1248 durch ein Brandunglück beschädigte 
alte Dom wurde trotz des bereits gefaßten Beschlusses zur Aufführung eines 
großartigen Neubaus zunächst zwecks Aufrechterhaltung des Gottesdienstes 
während der voraussichtlich langen Bauzeit wieder hergestellt.135) Behufs 
Festlegung der dem custos maior bezw. thesaurarius zur Erhaltung, Be- 
leuchtung und Bedienung dieses alten Gebäudes obliegenden Verpflich- 
tungen wurden die oben genannten Dom-Kalendarien aufgestellt. Nach 
der darin enthaltenen Beschreibung hatte der alte Dom einen doppelten 
Chor nach der Form der crux capitata über zwei Krypten und zwei 
Querschiffe.136%) Sowohl am östlichen St. Peterschor wie am westlichen 
St. Marienchor, stand je ein Turmpaar mit Altären. Von Vierungstürmen 
ist dagegen keine Rede. 

Zunächst ist es klar, daß das Domkalendarium den alten Dom nach 
seiner letzten Gestalt kurz vor dem Brande von 1248 widerspiegelt. Ein 
Schluß auf den karolingischen Bau Hildebolds ist also daraus nur zu- 
lässig, wenn der Dom in den dazwischenliegenden vier Jahrhunderten 
keine Umwandlung erfahren hatte. Nun aber kennzeichnet den romanischen 
Stil gerade die zu steten Umbauten und Vergrößerungen treibende Bau- 
lust. Erzbischof Poppo von Trier benutzte im Anfang des ıı. Jahr- 
hunderts die Zerstörung des Domes durch die Normannen zu einem um- 
fassenden Erweiterungsbau, dem Hillinus, 1152— 1169, und Johannes, 
1190— 1212, einen verlängerten Ostchor hinzufügten. 137) In Mainz führte 
der Brand von 1081 zu einem Neubau der erst 1036 vollendeten Kathe- 
drale, dem im 13. Jahrhundert der großartige Westbau angefügt wurde.138) 
Sollten sich diesen großartigen Bestrebungen gegenüber die mächtigen 
Kölner Kirchenfürsten mit dem nachgerade selbst innerhalb der Ring- 
mauern der Stadt in die Reihe der unansehnlichsten Kirchengebäude 
zurückgetretenen ursprünglichen Dom begnügt haben? Dieser war zwei- 
mal, 1080 und 1149, vom Feuer beschädigt worden. Der erste Brand 
vernichtete den Östteil des Domes und der zweite besonders das an- 
grenzende Stadtquartier. 39) Wenn Groß St. Martin und St. Aposteln um 
des letzten Brandes willen in prächtigen Neubauten aus der Asche ent- 
standen, wird die erzbischöfliche Kathedrale nicht immer wieder lediglich 
ihr unscheinbares altes Gewand ausgeflickt haben. 


135) Ennen S. ı15ff. 

136) Wegen der crux capitata und wegen der Querschiffe Anm, 149. 
1377) Otte S. 214 und 346; Dehio 1.S. 490. 

138) Otte S. 218; Dehio I S. 464. ’ 

139) Ennen $. 8 u. 9, Anm. 2. 
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Zu diesen allgemeinen Erwägungen. gesellen sich nun tatsächliche 
Anzeichen für spätere Umbauten. Das im Domkalendarium beschriebene 
Langhaus war eine Säulenbasilika mit gewölbten Seitenschiffen.14%) Die 
Verwendung von Säulen kann ebenso wie die Einwölbung der Seiten- 
schiffe nötigenfalls für das karolingische Zeitalter zugestanden werden, 14) 
nicht aber die Form der wohl zu den Säulen gehörenden Kapitäle. Diese 
sind teils korinthisierend, jedoch nur unter Andeutung der Grund- 
linien, mit attischer Basis, teils würfelförmig, wobei der Basis der obere 
Pfühl fehlt.142) Ein korinthisierendes Kapitäl gleicht in geradezu über- 
raschender Weise den Kapitälen im Untergeschoß der westlichen, nach 
dem Brande von 973 am 5. Januar 1007 geweihten Vorhalle von Gan- 
dersheim,143) wogegen die Würfel an die flache, mehr 'schalenartige Bil- 
dung im Westbau von Essen, nach Brand 947,'44) erinnern. Der Umbau 
des Langhauses wird also noch am Ausgang des 10. Jahrhunderts, etwa 
unter Erzbischof Gero 969—976, stattgefunden haben.!45) ‘Die Nachricht 
des Chronisten Anselmus, der den Hildebold-Willibertschen Dom noch 
um die Mitte des rı. Jahrhunderts vorfand,!46) ist wohl nicht wörtlich, 


140%) Ennen und Eckertz II S. 568 »Custos maior habebit tria clude sepi et im- 
plentur-XXVI crusibula et suspenduntur V ante maiestatem super chorum s. Petri in 
modum crucis et V ante maiestatem super chorum s. Marie in modum crucis et ex uno 
latere monasterii suspenduntur XII, semper inter duas »columpnas« sub »testudine« 
unum crusibulum, et ex alio latere similiter XII suspenduntur et non.erunt plura in uni- 
verso quam viginti sex crusibula. 

Item custos maior faciet parari de dimidio clude sepi XXVIII naitlich et ponet 
inter chorum s. Petri et chorum s. Marie. In secundo latere super unamquamque »co- 
lumpnam« unum naitlich ex una parte monasterii et ex altero latere similiter ponet«. — 
Die Lichter »naitlich«, als über den Säulen angebracht, verlegt Ennen S. 13 mit Recht 
in das Mittelschiff, während die Lampen »crusibula« in den Seitenschiffen in der Mitte 
der zwölf Bogenöffnungen hingen; eine sinnreiche, auch die Seitenschiffslammen im 
Mittelraum sichtbar machende Beleuchtung. 

4) Dehio IS. 212 u. 217. Kreuzgewölbte Seitenschiffe sind in Basiliken jedoch 
erst um die Mitte des ıı. Jahrhunderts einwandfrei nachweisbar. Auch sind die Ein- 
hardsbasiliken zu Michelstadt und Seligenstadt in den Seitenschiffen flachgedeckt. 

42) Ennen S. 7 u. 11; »die noch erhaltenen Säulenkapitäle sind kubisch, die 
Basen rund«. Die obigen Angaben beruhen auf gütigen Mitteilungen der Verwaltung 
des Museums Wallraf-Richartz zu Köln a. Rh. Der »Führer durch das Museum« be- 
hauptet 5. 82 u. 33 die Herkunft der dort aufbewahrten Säulen aus dem alten Dom nur 
auf Grund hergebrachter Überlieferung, Ennen dagegen $. 7 mit voller Bestimmtheit. 

a) IJsere ala 1 Io DO, 27 ie 8, Al, a. 

4) Otte 52 1262U.0128, Big 59:5, Dehiosles. unse Tafel 307,28, 

145) Ennen S. 7. 

146) Ennen $. 7, »cuius-tempore domus s. Petri, quae adhuc ibidem praesto est, 
ab ipso est dedicata.« 
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sondern nur von der Erhaltung des allgemeinen Eindrucks zu ver- 
stehen. 147) 

Wenn nun das Langhaus spätere Umbauten erfuhr, so lagen solche 
für die Chorpartien noch näher. Gerade deren Vergrößerung wurde in 
der romanischen Folgezeit mit der wachsenden Zahl der Geistlichkeit und 
der zunehmenden Pracht der kirchlichen Feiern zur brennenden Tages- 
frage. Auch hier kann der Doppelchor und die beiden Krypten der 
karolingischen Zeit zuerkannt werden.14) Aber die beiderseitige Ein- 
schiebung von rechteckigen Altarhäusern!#) verdankt ihre Entstehung 
zweifellos nachträglichen Vergrößerungen. Wer die Miniaturzeichnung des 
ıı. Jahrhunderts noch mit dem Abschluß sogar des östlichen Hauptchores 
in der Form des signum tau für naturgetreu hält,!5°) wird sich wenigstens 
dieser Einsicht nicht verschließen können. Ebensowenig sind die Rund- 
fenster in beiden Apsiden ein zwingendes Anzeichen des karolingischen 
Zeitalters, vielmehr eine die Gesamtdauer des romanischen Stils begleitende 
Erscheinung.!5!) Wird die Bezeichnung »fenestrae rotundae« nicht wört- 
lich als Kreisfenster, sondern nur als die Abweichung von der gebräuch- 
lichen Form der Langfenster aufgefaßt, so liegt die eigenartige, bis zu 


147) Die Zeitangaben bei Ennen S. 7 über die Ereignisse im alten Dom während 


des 10.—ıı. Jahrhunderts — die Beisetzung des Bischofs Evergerus 999, die Krönung 
Konrads II. 1027 und die Beisetzung der Erzbischöfe Hermann II. 1056 und Sigewin 
1089 — weisen ausreichende Zwischenräume für einen Umbau des Langhauses auf. So 


gut wie die Versetzung von Geros Grab in den gotischen Chorbau, sind auch schon 
vorher Übernahmen aus dem Hildeboldschen Dom in dessen romanische Umbauten 
denkbar. 

148) Bischof Aldebrand beabsichtigte den Aufbau des 1043 abgebrochenen Domes 
zu Bremen nach dem Muster des Domes zu Köln, d. h. die Richtigkeit der Nachricht 
des Anselmus vorausgesetzt, des alten Karolingerbaus. Der zur Ausführung gelangte 
Neubau Adalberts von Bremen nahnı sich jedoch nicht Köln, sondern die Kathedrale zu 
Benevent zum Vorbild. Da dieser letzteren aber der doppelte Chor über Krypten fehlte, 
so kann diese Anordnung vielleicht aus dem früheren Vorbild, also dem Dombau Hilde- 
bolds, entlehnt gewesen sein. 

149) Diese Anordnung geht aus der Lage der Fenster hervor. Die beiden Chöre 
besaßen einmal drei große Langfenster »iuxta altare«, die nur einem rechtwinkeligen 
Altarhause augehören konnten, und je fünf runde »circa« und zwei runde Fenster »super 
altare«, welche also in zwei Reihen übereinander in der Apsidenrundung lagen. Ennen 
S. ı2 verlegt wohl gegen den Wortlaut sämtliche Fenster in drei Stockwerken überein- 
ander in diese letztere. — Ferner befanden sich »versus« der vier Turmaltäre fünf bezw. 
drei Fenster, also in Kreuzschiffen. Das westliche mit mehr Fenstern versehene Quer- 
haus sprang vielleicht über die Seitenschiffe hinaus, das östliche nicht. 

150) Dehio I S. 567. 

157) Beispiele für Rundfenster aus den verschiedensten Zeiten und an allen Bau- 
teilen des romanischen Stiles: St. Michael zu Hildesheim, nordwestliches Querschiff aus 
dem Bau Bernwarts, T1001—1034; Hase Bd. 1 S. 24 u. 26 — Essen, Westseite, Dehio 
Tafel 213,3 — St. Maria zu Mittelzell auf der Insel Reichenau, westl. Querschiff und 
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Bizarrerien ausartende Fensterbildung gerade der Kölnischen spätroma- 
nischen Bauschule vor.152) Dann sprechen die Rundfenster erst recht 
für einen nachträglichen Umbau der Choranlagen. 

Hat sonach das Zeitalter der Domkalendarien von dem Hilde- 
boldschen Kirchenkörper wenig oder gar nichts vorgefunden, so wird das 
gleiche Sachverhältnis mit noch viel größerer Wahrscheinlichkeit bei den 
Türmen vorgelegen haben. Bezüglich der Osttürme am Peterschor steht 
zunächst der nachträgliche Anbau fest, weil sie urkundlich als ein Werk 
Reinalds von Dassel, von dem einer Weihnachten ı170 fertig wurde, 
beglaubigt sind.153) Sie sind zwar möglichenfalls nur der Ersatz voran- 
gegangener Turmbauten, da die Miniatur des ıı1. Jahrhunderts!5#) bereits 
zwei Rundtürme im Winkel zwischen Querhaus und Apsis aufzeichnet. 
An dieser Stelle aber kannte schwerlich das Zeitalter Hildebolds bereits 
einverleibte Kirchtürme.155) Für die Entstehungszeit der Westtürme be- 
darf es zunächst der Erörterung ihrer Lage. Daß sie nicht auf den 
Giebelseiten des Querhauses standen, beweist der Wortlaut des Dom- 
kalendariums, welches den Marienchor, also das Altarhaus, und nicht das 
(uerhaus, zwischen beide Türme verlegt. Die Eigenart der beiden West- 
türme liegt sodann in dem mit dem Kircheninnern in Verbindung stehen- 
den einfenstrigen Altarraum. Die Lage eines solchen in der Querachse 
des Kreuzhauses wäre einzigartig. Noch in St. Michael zu Hildesheim, 
1001— 1033, geht die Zweckbestimmung der auf der Giebelseite der 
Kreuzschiffe angebrachten Türme nicht über die von Treppengehäusen 
für die Querschiffsemporen hinaus.150) Die gleich ausgenutzten Osttürme 
Reinalds von Dassel werden allseitig, den Baugewohnheiten des ı2. Jahr- 
hunderts entsprechend, nicht an die Giebelseiten der Kreuzflügel, sondern 
in den mit dem Altarhaus gebildeten Winkel gesetzt. Warum sollen also 
die gleichartig verwendeten Westtürme an einer anderen Stelle gestanden 
haben? Sie haben also sicherlich gleichfalls keinen Vorgänger im Hilde- 
boldschen Gründungsbau gehabt. 


Turm, Dehio Tafel 53,4 u. 213,2 — Minden, Vorhalle, Dehio Tafel 214, ı — Halber- 
stadt, Liebfrauenkirche, Chor und Querhäusgiebel, Dehio Tafel 216,2 — Laach, östliches 


Querhaus und Paradies, Dehio, Tafel 220, 2 und 221, 2 — Coblenz St. Castor, Quer- 
haus, Dehio Tafel 222, 2 — Sinzig, Chor, Dehio Tafel 225,2 — Münstermaifeld, Chor, 
Dehio Tafel 225,3 — Bonn, Altarhausseitenwände, Dehio Tafel 226, ı. 


752), Wehio,109.2193. 
153) Ennen S. 9 und Anm. ı u. 12. 


54) Ihre geringe Glaubwürdigkeit ergibt sich indes aus den Ausführungen 
unter Nr. 2. 

155) Dehio I S. 567 und Essenwein S. 1ı34f. sehen die Peterstürme gleichfalls als 
spätere Zusätze an. 


356) Dehio 1.8. 175 1.566, Tafel. 43,3. 
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Ebensowenig geben die beiden Krypten irgendwelche Gewißheit für 
den unveränderten Fortbestand der Hildeboldschen Kirche. Als ob nach- 
trägliche Umbauten die zweiten Gruftkirchen ausnahmslos zugeschüttet 
hätten und nicht sogar zu deren Neuanlage, wie unter dem Westchor von 
Gernrode in der ersten und unter dem Ostchor von Trier in der zweiten 
Hälfte des ı2. Jahrhunderts,157) geschritten wären. 

Nun aber findet sich schließlich, sowohl im karolingischen Bau wie 
auch in dem Kalendarium eine maiestas Christi im Marienchor vor.158) 
Die Apsidenrundung bleibt indes während der ganzen Dauer des roma- 
nischen Stils der unveränderte Ort für die Wandmalerei von der Herr- 
lichkeit Christi, sodaß eine bereits vorhandene maiestas ihren Umzug in 
jeden Neubau, selbst bei Verlegung des Apsidenplatzes, bewerkstelligte. 
Das Domkalendarium spricht also nur von dem Nachfolger des Hildebold- 
schen Wandgemäldes. 

Nach allen diesen Erwägungen scheiden also die Domkalendarien 
für die Erkenntnis des Hildeboldschen Domes im allgemeinen wie nament- 
lich seiner Turmanlage vollkommen aus.159) 


2. Die Miniatur des ıı. Jahrhunderts. 


Nach dieser Zeichnung schließt sich beiderseits an das Langhaus 
ein Querschiff nebst Apsis in der Form des signum Tau an. Über das 
Dach des Langhauses ragen zwei Kuppeln mit befenstertem Obergeschoß 
wie von einem dahinterstehenden Gebäude, jedoch nicht über die Vierung, 
sondern erheblich weiter einwärts zwischen dem ersten und zweiten Fenster 
des Mittelschiffs-Lichtgadens, herüber. Zwei vielstöckige Rundtürme stehen 
östlich in dem Winkel zwischen Querschiff und Apsidenrundung, während 
westlich sich an die Giebelseiten der Kreuzflügel je ein quadratischer 
Turm von gleich großer Grundseite mit einem freistehenden, mit Schall- 
löchern versehenen Obergeschoß anschließt. 16) 


157) Otte S. 174f. bezw. 346f. 

158) Ennen S. 4,5 u. 13. 

159) Über den Werdegang des alten Domes nur noch folgendes: Bei einer Bildung 
des Östchores nach der Form des signum Tau im Hildeboldschen Dome, Dehio IS. 567; 
Ennen S. ı2, hatte dessen Verlängerung zur crux capitata schon vor den Zeiten 
Reinalds von Dassel stattgefunden. Der Anschluß zweier Türme unmittelbar an die Ap- 
sidenrundung lag dem ı2. Jahrhundert so fern, daß sonst Reinald sicherlich außer der 
Aufführung der Türme noch eine Verlängerung des Peterschores vorgenommen hätte. 
Kreisfenster, sogar ausgezackt, kannte die Kölner Bauschule schon vorher, Gr. St. Martin, 
1152—73, Dehio I S. 468 und 493, Tafel 180, 2. 

160) Essenwein Figur 194; Dehio I 567 Textfigur. Es herrscht kein Zweifel, daß 
auf der linken Seite der Miniatur der östliche St. Peterschor, rechts der westliche Marien- 
chor dargestellt ist. 
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Angenommen zunächst, daß das Miniaturbild den Hildebold-Willi- 
bertschen Bau widerspiegelt. 16%) Nun hat aber die Geschichte der Bau- 
kunst mit dieser Art von Hilfsmitteln, wie Zeichnungen, Münzen, Stempel 
und Modelle in der Hand von Statuen, keine besonders zuverlässigen Er- 
fahrungen gemacht. Der Ausspruch ihrer Anhänger, »daß auf Einzelheiten 
kein Gewicht gelegt werden darf, da Zuverlässigkeit hierin von vorn- 
herein nicht zu erwarten ist,« 162) trifft ganz besonders auf das oben- 
geschilderte Abbild zu. Sonst fiele von vornherein die Annahme zweier 
Vierungstürme unter den Tisch. 

Auch die Westtürme an den Giebelseiten des Querhauses kranken 
unzweifelhaft an der Einbildungskraft des Zeichners. Zunächst kennt für 
diese Art von Treppenanlagen die Karolingerzeit nur die runde Grund- 
rißgestaltung. Ein quadratisches Treppengehäuse von der vollen Giebel- 
seite des Querschiffes verdeckt ferner seine unmögliche und darum nie- 
mals in die Tat übersetzte plumpe Gestalt nur auf der Winzigkeit einer 
Miniatur. Diese Treppentürme müßten endlich dem Schicksale nachträg- 
licher Abtragung anheimgefallen sein, da ihre Nachfolger im ı3. Jahr- 
hundert einen andern Platz in der Gruppe des Kirchengebäudes ein- 
nahmen.163) Indes selbst die Lage der Osttürme an der Giebelseite des 
Querhauses kann zugestanden werden. Die Miniatur entstammt ausweis- 
lich der Wiedergabe der beiden St. Peterstürme aus der Zeit der Ab- 
änderungen des Hildeboldschen Gründungsbaues.. Warum sollen deshalb 
nicht auch die freistehenden Glockenstuben der Türme auf der Marien- 
Seite gleichfalls nachträgliche Zusätze sein? In diesem Falle findet die 
Bezeichnung in den Dom-Kalendarien als »hölzerne« Glockentürme 16%) 
eine einleuchtende Erklärung. Der steinerne Gründungsbau besaß natür- 
lich auch steinerne Treppengehäuse. Als sich in der Folgezeit der Wunsch 
nach Verlegung des Kirchengeläutes in einverleibte Kirchtürme geltend 
machte, wurde die Glockenstube, für deren schleunigste Ingebrauchnahme 
etwa ein dringender Grund sprach, darüber lediglich aus Holz aufgeführt. 

Die Miniatur ist also gleichfalls für den Turmbau der Gründungszeit 
unverwendbar. Vor allen Dingen gibt sie keinen festen Boden für die 
Zurückdatierung eines so wichtigen baugeschichtlichen Fortschrittes wie 
die Einverleibung des doppelten wirklichen Turmpaares in den Körper 


67) Mit Ausnahme der fast allseitig für einen späteren Zusatz erklärten Östtürme, 
Dehio I S. 567; Essenwein $, 134f. Bei letzterem läuft der Irrtum unter, daß er die 
beiden St. Peterstürme statt der Marientürme für die hölzernen hält. 

162) Dehio I S. 175. 

165)09.11322. 

164) Boisseree S. 101 bezieht die Benennung als hölzerne Türme nur auf das 
Holzdach im Gegensatz zu den Steinhelmen der -Osttürme. 
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des Kirchengebäudes um über ein Jahrhundert, von Gernrode bis in das 
karolingische Zeitalter, ab. 


VI. Schluß. 


Nach Beseitigung der Unterlagen für die Gestaltung des Hildebold- 
schen Baues läßt sich nicht verkennen, daß die Ansicht, welche als das 
Bau-Ideal der Basiliken im karolingischen Zeitalter die Zusammenordnung 
von Vierungs- und Treppentürmen betrachtet, 165) nicht gerade auf festen 
Füßen steht. Zur Erhärtung wird außerdem noch Centula und der Er- 
weiterungsbau von St. Martin in Tours angeführt. Bei Centula aber 
schweigt Hariulfus, also die zuverlässigste Quelle, von Treppentürmen, 166) 
und für Tours erscheint die Vornahme des Umbaues schon im karo- 
lingischen Zeitalter recht zweifelhaft.167) 

Bei den Basiliken ist wie die beiden Unterarten der westlichen Turm- 
anlage — der einzelne Mittel- und der seitliche Doppelturm — so auch 
die Verbindung der Vierungstürme mit solchen an den Querhausgiebeln 
auf deutschem Boden mit Sicherheit erst im nachkarolingischen früh- 
romanischen Stil, St. Michael zu Hildesheim, 1001— 1033, nachweisbar. 


165) Dehio I S. 567 und 568. 
166) Anm. 12. 
167) Dehio I S. 258 setzt ihn selbst 997— 1014. 
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Archivalische Beiträge 
zur älteren Nürnberger Malereigeschichte:”) 


IH. Die Malernamen der Nürnberger Meister- und 
Bürgerbücher 1363-1534 und der Steuerlisten 1392-1440. 


Von Albert Gümbel. 


Die Absicht, welche den Verfasser bei der Sammlung der nach- 
folgenden archivalischen Notizen leitete, war, die von Murr und Baader?) 
und zuletzt in dankenswerter Weise von Thode?) zusammengestellten 
Meisterlisten Nürnberger Maler, Bildschnitzer, Formschneider und Karten- 
maler neu zu bearbeiten bzw. zu ergänzen. Und zwar sollte diese Er- 
gänzung in doppelter Weise erfolgen. Zunächst sollten die archivalischen 
Nachweise, welche uns Murr und Baader für ihre Namensreihen voll- 
ständig schuldig geblieben sind, soweit dies möglich war, beigebracht, 
sodann aber von diesen Übersehenes nachgeholt und einiges neues 
Material beigezogen werden. Auch die in den Anhängen I und II gege- 
benen Listen der »Glaser« und »Schreiber« möchten vielleicht als 
weitere willkommene Ergänzung dienen; namentlich dürfte die Aufnahme 


DESSRepertsBdDSSVNE2277 

?) Christoph Gotdieb von Murr, Journal zur Kunstgeschichte und zur allgemeinen 
Literatur, 2. Teil, 1776, Seite 44—53 (enthält die Bildschnitzer und Bildhauer des XIV. 
und XV. Jahrhunderts), Seite 75—179 (Formschneider und Kartenmaler), ı5. Teil, 
1787, Seite 25—59 (Maler). Doch hat Murr die Bedeutung seiner Hauptquelle, der 
Steuer- oder Losungslisten, nicht erkannt. Er nennt sie »Bürgerbücher« (vgl. seinen 
Vorbericht, 11, Seite 35). Murr standen noch eine große Reihe Losungslisten, die 
heute verschwunden sind, zur Verfügung, doch klagt schon er über den schlechten Zustand 
dieser »Bürgerbücher« seit 1450. Die eigentlichen Neubürgerverzeichnisse kannte 
Murr nicht. 

Diese hat dagegen Baader zur Aufstellung seiner Namenslisten (Beiträge zur 
Kunstgeschichte Nürnbergs, Nördlingen 1860, erste Reihe, Seite I—3 und zweite Reihe 
Seite 59) benutzt, jedoch nicht in erschöpfender Weise und mit manchen chronologi- 
schen Ungenauigkeiten; so verlegt er die zweite erhaltene Meisterliste der Maler (und 
Steinmeißel) in das Jahr 1378. Aus diesem Jahr besitzen wir keine Meisterlisten. 

2) Die Malerschule von Nürnberg im 14. und 15. Jahrhundert, Frankfurt a. M., 
1891, Anhang I: Chronologisches Verzeichnis der urkundlich genannten Maler des 14. 
und 15. Jahrhunderts. 
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der »Glaser« bei dem mit der Terminologie des mittelalterlichen Kunst- 
handwerks und dem sehr engen technischen und zünftlerischen Zu- 
sammenhang zwischen dem Handwerk der »Maler« und »Glaser« Ver- 
trauten keiner Entschuldigung bedürfen. 3) 

Als Grundlagen für die Aufstellung der folgenden Namenslisten 
dienten in erster Linie die Nürnberger Meister- und Bürgerbücher aus 
den Jahren 1363 —1534,#%) sodann die städtischen Steuer- oder Losungs- 


3) Man vergleiche z. B. unten die Nachricht über den Tod des Hanns Pleiden- 
wurff, »des glaßers«, im Großtotengeläutbuch von St. Lorenz, dann die Nr. I2 und 54. 
Auch folgen in den Meisterbüchern die Listen der Maler und Glaser unmittelbar auf- 
einander. Ein weiteres, besonders instruktives Beispiel für Nürnberg, das zugleich einen 
kleinen Beitrag zur Baugeschichte von St. Lorenz enthält, sei hier noch mitgeteilt. In 
einem älteren Einlaufjournal des Nürnberger Rates (Kgl. Kreisarchiv Nürnberg, Ms. 814) 
findet sich unter den in der Bürgermeisterfrage oder dem Amtsmonat des Paul Grundherr und 
Nikolaus Groß (23. August bis 20. September 1453) eingelaufenen Schreiben verzeichnet: 
»Item ein furderbrief (Empfehlungsbrief) von Regens[purg] von Meister Con[rat] Malers 
wegen, in zu der Arbeit zu S. Laurentzen, den Chor zu verglasen, zu fürdern. Des- 
gleichen ein furderbrief von Erharten Reichen.« (Erhart Reich war ein Regensburger 
Ratsherr.) Es ist von Interesse zu bemerken, wie sich die Regensburger Einflüsse auch 
auf die Details der Ausschmückung des neuen Chores, dessen Bau bekanntlich Konrad 
Roritzer von Regensburg leitete, erstrecken. Eine Antwort des Nürnberger Rates ver- 
mochte ich nicht zu finden. 

4) Meisterbuch, angelegt am 8. September 1363. (Kgl. Kreisarchiv Nürnberg, Ms. 
Nr. 232). Papierkodex in 4°, überschrieben (fol. ıb): » Anno dni. Millesimo CCCmo LXII 
in festo Nativitate (!) Ste. Virg, Ditz buch ist von ÖOrdenung aller Hantwerch in der 
Stat ete.« 

Meisterbuch, angefangen am 24. November 1370, und Bürgerbuch 1382— 1429, 
in einem Bande, ebendort Ms. Nr. 233. Papierkodex in 4°, betitelt (fol. 32): » Anno 
domini Millesimo CCCo LXXme, In vigilia Sancte Katherine. Frager Herman Ebner. 
Friedreich Peheim. Daz buch ist von Ordenung aller Hantwerk in der Stat etc.« 

Bürger- und Meisterbuch, 1429— 1461, in einem Bande (ebenda, Ms. Nr. 234), 
betitelt (fol. 1): Anno domini Millesimo Quadringentesimo vicesimo Nono feria 22 ante 
Petri et Pauli apostolorum (27. Juni) ist das puch angefangen worden, darynnen alle Hant- 
werck vnd auch die Newen burger, die man ye zum Newenrat vmb sant Walburg[en] eyn 
nympt begriffen vnd geschriben steen. Papierkodex in 4°. 

Desgleichen 1462—1496 (Ms. Nr. 235), bezeichnet (vor fol. 1): Anno domini 
Milesimo Quadringentesimo Sexagesimo secundo Sabbato post annunciacionis gloriose 
virginis Marie Ist das puch angefangen worden, darinnen alle hantwerck vnd, die 
Meister auff denselben hantwercken werden vnd auch die Newen burger, die man ye 
zum Newen Rate vmb sant Walpurgen tage vnd darnach im Jare Eyntzingen (— ein- 
zeln) eynnympt begriffen vnd geschriben steen. Papierkodex in 4°. 

Bürgerbuch 1496—1534 (Ms. Nr. 237), bezeichnet (fol. 12): Hernach steen ge- 
schriben die person, so hie zu Burger aufgenomen worden synnd, nach der losunger 
besloßen Rechung Anno d. etc. 1496. Papierkodex in 4°. 

Sog. Pergamentenes Bürgerbuch (1449—1T620) für die mit höherer Bürgerrechts- 
gebühr als 3 fl. beanlagten Neubürger (zumeist Nichthandwerker), Ms. Nr. 230, ohne 


Überschrift in 2°. 
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listen aus den Jahren 1392— 14405) — weitere sind leider nicht erhalten 
— , die Großtotengeläutbücher von St. Sebald®) und St. Lorenz7) aus den 
Jahren 1439—1517 bzw. 1454—1517, sodann vereinzeltes Material 
(Salzbüchlein, d. h. Verzeichnisse der Salzvorräte bei den einzelnen Bürgern 
aus den Jahren 1423, 1442, 1447 und 1449,5) Harnischbuch vom Jahre 
1408, Grabenbuch, Stammrolle von 14299) usw. 


Bemerkt sei, daß in den Codices 234 und 235 die mit »Maler« und »Glaser« 
überschriebenen Blätter der Meisterlisten leider leer sind, ebenso in dem dem Bürger- 
buche 237 entsprechenden Meisterbuche (Ms. 236). 

5) Losungs- oder Steuerliste des Stadtteils Sebaldi 1392 (»Liber Losungariorum 
feria 22 ante Michaelis [= 23., September] Anno (13)92. Sebaldi.« Kgl. Kreisarchiv 
Nürnberg, Ms. 767). 

Desgleichen 1397 (»Losunga feria 22 ante Jacobi apostoli [= 23. Juli] anno 
(13)97m° Sebaldi«, ebenda, Ms. Nr. 768). 

Losungsliste des Stadtteils Laurentii vom Jahre 1397 (»Losunga feria 2 ante 
Jacobi apostoli (13)97. Laurenti.« Ebenda, Ms. Nr. 769). 

Losungsliste Sebaldi vom Jahre 1400 (»Sebaldi, losunga feria 42 ante purifica- 
cionem Marie [= 28. Januar] 1400.« Ms. Nr. 770). 

Losungsliste Laurentii vom Jahre 1400 (»Laurencii anno 1400° losunga feria 22 
ante Purificationem Marie« [= 26. Januar], Ms. Nr. 771). 

Desgleichen von 1403 (»Losunga. Anno 1403 an unser frawen tag anuntiacionis 
[= 25. März] Laurentii«, Ms. 772). 

Desgleichen von 1405 (»Laurencii. Anno 1405 feria 2? post Galli« [= 19. Okto- 
ber], Ms. 773). 

Losungsliste Sebaldi vom Jahre 1427 (»Losunga Sebaldi feria quinta in die 
Alexii [= 17. Juli] Anno [14]27, Ms. 774). 

Losungsliste Laurentii vom Jahre 1430 {»Losunga laurentii feria Secunda ante 
Annunciacionis Marie [= 20. März] Anno domini 1430«, Ms. 776). 

Losungsliste Sebaldi vom Jahre 1433 (»Losunga a parte sancti Sebaldi inchoata 
feria 22 Vrbani [= 25. Mai] Anno 1433.« Ms. 777). 

Losungsliste Laurentii vom Jahre 1433 (»Losunga a parte sancti laurentii incepta 
feria 22 Vrbani pape [= 25. Mai] Anno domini 14330«, Ms. 778). 

Losungsliste Sebaldi vom Jahre 1438 (»Losunga a parte sancti Sebaldi inchoata 
feria 3a post laurentii [= 12. August] Anno 1438«, Ms. 779). 

Desgleichen vom Jahre 1440 (»Es ist zu wißen, das man ein losung gesetzt hat, 
die Gieng an an aller heiligen abend [= 31. Oktober] Anno etc. 40m0«, Ms. 780). 

6) Abschrift des 18. Jahrhunderts in der Kgl. Bibliothek zu Bamberg. Signatur 
J. H. Ms. hist in 2°, Nr. 62, Blatt 301—312. Das Original ist verloren. Der Kodex 
wurde mir freundlichst von seiten der K. Bibliothekverwaltung zur Exzerpierung überlassen. 

7) Original im Kgl. Kreisarchiv Nürnberg. Signatur S. I, L. 130, Nr. 8. Über diese 
Geläutbücher und die Bedeutung der Einträge (Begräbnistag, nicht Todestag) siehe die 
erschöpfende Arbeit von Bauch in Archivalische Zeitschrift, Neue Folge, Bd. VII. 

8) Kgl. Kreisarch. Nürnberg Ms. Nr. 323, 321, 322, 325. 

9) Über die Bedeutung des »Harnischbuches«, der Stammrolle waffenfähiger 
Bürger von 1429, und des »Grabenbuches« vgl. meinen Aufsatz: Meister Berthold von 
Nürnberg, ein Glied der Familie Landauer (Rep. f. K. Bd. 26, S. 318ff.). 
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Bei der Ordnung der so gewonnenen Namensreihen konnte nun ein 
doppeltes Prinzip zur Anwendung kommen: das chronologische, wie es 
Murr und Baader gewählt haben, oder das alphabetische, mit gleich- 
zeitiger Unterordnung der auf einen und denselben Künstler bezüglichen 
Notizen unter dessen Namen, wie es schon Thode, der sich im übrigen 
gleichfalls an das chronologische System gehalten hat, hie und da versuchte 
und in einigen Exkursen weiter ausführte. Verfasser hat das alphabetische 
gewählt. Der Schwierigkeiten dieses Systems war er sich wohl bewußt, indem 
es bei der Gleichheit mancher Namen und insbesondere bei der mittel- 
alterlichen Gepflogenheit, die Meister nur mit dem Vornamen zu bezeichnen, 
schwierig erscheinen mußte, das vorkommende archivalische Material auf 
die gegebenen Namen unzweifelhaft zu verteilen. Verfasser glaubt aber hier 
mit aller nötigen Sorgfalt und Vorsicht verfahren zu sein; übrigens bietet 
der bei jeder einzelnen Notiz bemerkte Nachweis des Fundortes die 
Möglichkeit der Kontrolle; so entschied er sich im Interesse des Benützers 
für dieses handlichste und auch für einen weiteren Ausbau zweckmäßigste 
System. Diesem Bedürfnis bequemer Benützung dienen auch die leichte 
Modernisierung der Namen und Handwerksbezeichnung in den Über- 
schriften (wobei der nachfolgende Originalvortrag sogleich die Möglich- 
keit der Vergleichung bietet), die Auflösung aller Daten des mittelalter-_ 
lichen Kalenders und der abgekürzten Vornamen!) u. a. 

Über die Art und Weise, wie die beigesetzten Datierungen zustande 
kamen, möge folgendes bemerkt sein: bei den Steuerlisten konnte ohne 
weiteres vom Datum der Anlage ausgegangen werden, in den Geläutbüchern 
lagen entweder direkte Tagesdaten oder doch vierteljährliche Grenzdaten 
vor, dagegen bot die Datierung der Hauptserie, der Bürgerbücher, für die 
Zeit vor etwa 1500 einige Schwierigkeiten. Diese seien hier kurz berührt. 

Als Ausgangsdatum für den jährlichen Eintrag der Zugänge an 
Neubürgern erscheint in früherer Zeit der Walburgistag (r. Mai), d. h. der 
Tag der Neuwahl des Rates, welchem die Rechnungsablage der mit 
der Finanzverwaltung betrauten Ratsherren voranging (vgl. auch oben 
Anm. 4). Ohne weitere Gliederung werden in den älteren Bürgerbüchern 
die an »Walburgis zum neuen Rat« oder »circa Walburgis« und sodann 
im Verlaufe des Jahres zum Bürgereide Zugelassenen bis wieder zum 
nächsten Walburgistag aufgeführt!T) und an diesem Ausgangstermin wurde 


10) Für die Abkürzung der Vornamen, besonders der häufigsten, wie Heinrich, 
Hans, Herman, Fritz, Sebald haben sich in der amtlichen Praxis ganz bestimmte Regeln 
herausgebildet, so daß ein Zweifel kaum irgendwo möglich ist. Murr und Baader haben 
das ganz vernachlässigt. 

ır) Vereinzelt findet sich als Ausgangspunkt wohl auch »Nerei« (— 12. Mai) 
oder Urbani (= 25. Mai). Wo Verfasser keine anderen zeitlichen Anhaltspunkte zur 
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auch dann noch festgehalten, nachdem’ die Ratswahl schon längst nicht 
mehr am ı. Mai, sondern an Ostern, und die Rechnungsablage der Lo- 
sunger im März stattfand. Erst seit den vierziger Jahren des 135. Jahr- 
hunderts wird die Bezeichnung »nach der Rechnung der Losunger« 
zur weiteren zeitlichen Gliederung der Neubürgerverzeichnisse benutzt und 
schließlich wird unter Wegfall des Walburgisdatums dieser Tag der Rech- 
nungsablage der alleinige Ausgangspunkt. Im Laufe des ı5. Jahrhunderts 
treten aber daneben noch weitere Einschaltungen und Fixpunkte auf: 
»nach dem Losungsschwur«, »nach purificationis Marie«, auch wieder 
»nach Walburgis« (doch nicht mehr als Ausgangspunkt), bis schließlich 
(seit 1496) Monat für Monat die Tage (gewöhnlich Samstag) angegeben 
werden, an welchem die Beeidigung weiterer Gruppen von Neubürgern 
stattfand. Alle diese mehr oder minder genauen Datumsanhalte wurden 
bei den nachfolgenden Auflösungen herangezogen,!?) ohne daß es freilich 
im Interesse der Raumersparnis13) nötig erschien, in jedem einzelnen Falle 
den Nachweis beizufügen, wie die Datierung sich ergab. In diesen Fällen 
muß es bei der Versicherung sein Bewenden haben, daß diese Datierung 
in der möglichst präzisesten Form geschah; eine Kontrolle ist auch hier 
jederzeit durch den archivalischen Nachweis möglich. 

Bemerkt sei schließlich noch, daß Verfasser auf Heranziehung ge- 
druckten Materials (abgesehen von Murrs parallelen Arbeiten) Verzicht 
leisten mußte. 


Vorbemerkung. 


Im Hinblick auf die sehr willkürliche mittelalterliche Schreibung 
der Eigennamen wurden jeweils die Buchstaben B und P, C und K, D 


Verfügung standen, als jenes »Walburgis«, hat er stets mit »nach Walburgis« (1. Mai) 
aufgelöst. Ganz peinlich korrekt würde es ja heißen müssen »am Walburgistage selbst 
oder nach Walburgis«. Da uns aber durchaus keine Anhaltspunkte zur Verfügung 
stehen, um festzustellen, welche der angeführten Neubürger etwa am ı. Mai selbst, 
welche später während des Jahres geschworen haben, glaubte Verfasser diese erstere 
Bezeichnung vernachlässigen zu dürfen. 

2) Vereinzelt ist (seit ca. 1454) dem Namen des Neubürgers auch das Datum 
der Vereidigung beigesetzt; auf diese Weise ergaben sich besonders willkommene zeit- 
liche Grenzpunkte; eine Reihe der nachfolgenden mit » zwischen « eingeführten Daten 
beruht hierauf. 

3) Im gleichen Interesse mußte Verfasser auch darauf verzichten, die ausführ- 
lichen Beschreibungen der Häuserquartiere und Straßenblocks in den Losungslisten seit 
1427 wörtlich wiederzugeben und mußte sich begnügen, zum Zwecke der Aufzeigung 
örtlicher Übereinstimmung die Anfangsworte zu zitieren, z.B. bei Nr. ı2: Hans Gro- 
landin Haws an der Fleischprucken etc.« und ebenso weiterhin 1430 und 1433. 
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SR 


und T, endlich F und V zu einer Gruppe vereinigt. Der Vokal y er- 
hielt den Wert von i, vokalisches w den Wert von u. 


Verzeichnis der Abkürzungen. 


MB = Meisterbuch (von 1363), 
BMIBg—= 
BB — Bürgerbuch (von 1496-1534). 


Bürger- und Meisterbuch, 


post comput. losung. — post computationem losungariorum. 14) 
Die beigesetzten Zahlen bedeuten die Nummer des Kodex nach 
der Signatur des Kgl. Kreisarchives Nürnberg. 


ı. Adam von Worms, Maler. 
Murr: Maler 1421. 


1408, 26. November. Wird genannt. Harnischbuch fol. r4b, »Viertel 
am Saltzmarkt«: Adam von Wurmbs moler [hat] ı pjantzer]. dedit 
fidem.15) 

1423, 7. Januar. Wird genannt. Salzbüchlein, fol. 24b, Viertel »am 
Marckt<«: Adam Moler [hat] ı scheibe [Salz]. 

1423, 12. Juli. Gibt sein Bürgerrecht auf. BMB 233, fol. ıggb: »Item 
Adam von Wurmbs Moler hat sein purgrecht aufgeben. actum feria 2a 
ante Margarete anno ut supra (— 1423). juravit. 


2, Aysteter, Georg, Maler. 


1496, ı9. November. Wird Bürger. BB 237, fol. 7a: Görg Aysteter 
Maler [gibt mit 7 anderen] 16 fl. w[erung].!6) 


ZeNıbrechts Hans, Maler. 


1499, 3. August. Wird Bürger. BB 237, fol. 24b: Hanns Albrecht 
[gibt mit 4 anderen] 20 fl. werung. 


14) Über die Bedeutung siehe Anm. 19. 

15) Der Eintrag erfolgte wohl nachträglich, wie aus der Schrift ersichtlich. 

16) d. h. Stadtwährung. Der Stadtwährungsgulden ist etwa 9 M. unseren Geldes 
gleichzusetzen. Sein Gegensatz ist der Landwährungsgulden (= etwa 8M.). Wo die 
Bezeichnung »werung« fehlt, ist dieser zu verstehen. Die Bezahlung der Bürgerrechts- 
gebühr in Stadtwährung wurde erst im Jahre 1470 vorgeschrieben. Im übrigen ist bezüg- 
lich dieser Bürgerrechtsgebühren zu bemerken, daß eine Abgabe von 2 fl. einem Ver- 
mögen bis zu 100fl.,, eine solche von 3 fl. einem Vermögen von I00—200 fl., eine 
solche von 5 fl. einem Vermögen von 200—500 fl. entspricht. Wer über 500 fl. Wert 
besaß, gab ıo fl. Beide letztere Kategorien (zumeist Nichthandwerker) wurden, wie 
schon bemerkt (vgl. Anm. 4), in eigene pergamentene Bürgerbücher eingetragen. 1498 
wurden diese Taxen erhöht, und zwar die Gebühr von 2 fl. auf das Doppelte, eine 
solche von 3 fl. auf 5 fl., dagegen blieb es bei der Höchstgebühr von 10 fl. 
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4. Albrecht, Malerin. 


1392, 23. September. Steuert. Losungsliste Sebaldi fol. 6a »Stepfel- 
gaß«, Nachtrag: Albrjecht] Malerin juravit. 


5. Andree, Hieronymus, Formschneider. 


1523, 9. Mai. Wird Bürger. BB 237, fol. ız1b: Jeronimus Andree 
formschneider [dedit 4 fl. werung. juravit].?7) 


Ansbach, Fritz von, Maler, siehe Fritz, Maler von Ansbach. 


6. Arnolt, Hans, Maler. 8) 


1489, post conclusam computacionem (— nach 27. März). 19) Wird 
Bürger. BMB 235, fol. 2032: Hanns Arnolt Maler [gibt mit ı3 an- 
deren] 28 fl. werung. 


7) Seit 1500 wird es in den Bürgerbüchern gebräuchlich, eine größere Namens- 
reihe von Neubürgern mittels Klammern am rechten Rande zusammenzufassen mit der 
Bemerkung: »dedit quilibet 4 fl. w.«, später noch mit dem weiteren Zusatz »juraverunt«, 
oder die Formel lautet: juraverunt et dedit quilibet 4 fl. w. Ich habe die Formel 
gleichlautend, unter Weglassung des »quilibet« und auf die Einzahl bezogen, in eckiger 
Klammer wiedergegeben. 

18) Über dessen Ehefrau, eine Enkelin Meister Ulrichs, Schnitzers zu Ansbach, 
siehe meinen Aufsatz: Ansbacher Malerlisten des XV. und XVI. Jahrhunderts, Repert. 
f. K., Band XXIX. 

19) Diese Bezeichnung »post conclusam computacionem« oder die häufiger vor- 
kommende »post computacionem losungariorum« (im folgenden abgekürzt mit 
post comput. losung,), deutsch: »nach der Rechnung der Losunger«, hängt mit der all- 
jährlich kurz vor Ostern, als dem Termin der Neuwahl des Rates, erfolgenden Rech- 
nungsablage der mit der städtischen Finanzverwaltung betrauten Ratsherrn oder Losunger 
vor einer Ratskommission zusammen. Soweit dies möglich war, wurde hier der Tag, 
an welchem im betreffenden Jahre die Rechnungsablage stattfand (also z. B. 1489 am 
27. März) bestimmt; wo dies mangels genügender Anhaltspunkte nicht angängig ist, 
können wir diese Angabe mit »nach März« auflösen, da die Rechnungsablage, wie 
eine Vergleichung einer großen Anzahl von Daten für diese »computatio« beweist, 
auch bei spät fallendem Österdatum regelmäßig im März stattfand. 

Einen weiteren zeitlichen Spielraum müssen wir dagegen für die gleichfalls häu- 
figer vorkommende Bezeichnung »post juramentum losungarie«, d.h. »nach dem 
Steuerschwur« ansetzen. Dieser Losungsschwur, bei welchem gemäß dem in Nürnberg 
üblichen Prinzip der Selbsteinschätzung jeder Steuerpflichtige zu beschwören hatte, daß 
er seine Steuer nach bestem Wissen und Gewissen entrichten wolle, scheint für unsere 
Zeit stets zwischen Herbst des einen und Lichtmeß des folgenden Jahres erfolgt zu 
sein. So heißt es in einer Instruktion für das Losungsamt vom Jahre 1458 (Kgl. Kreis- 
archiv, Ms. 319, fol. 44%) bei »Ordnung vnd schickung zv der Losung« u. a.: Und 
wann man nu etliche jare her die losung umb Galli (— 16. Oktober) gesworn und 
friste auf liechtmeß geben hat ete.« Dazu stimmen gut die Einträge der Bürgerbücher. 
Wir können demnach diese Bezeichnung »post juramentum losungarie« auflösen mit 
»zwischen 16. Oktober (des einen) und 2. Februar (des folgenden Jahres)«. 
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Augsburg, Herman von, siehe Herman von Augsburg. 


Augsburg, Molerin von, siehe Molerin von Augsburg. 


maBaiı, Nikolaus, Bildschnurzer. 
1503, 8. Juli. Wird Bürger. BB 237, fol. 44a: Niclas Bair pild- 
schnitzer [dedit 4 fl. statwerung, vgl. Anm. 17]. 


8. Pangratz, Bildschnitzer. 
Murr: Bildschnitzer 1470— 1476. 


1468, zwischen 2. Februar und 29. März. Wird Bürger. BMB 
235, 136b: Pangratz Bildsnytzer [dedit] 2 fi. 


9. Barbara, Schnitzerin (oder Eigenname). 


1476, post comput. losung. (vgl. Anm. 19). Wird Bürgerin. BMB 
235, fol. ı60b: Barbara snitzerin [dedit] 2 fl. werung. 


10. Bartholomäus von Ketsch |}, Maler.?°) 
ı421, nach Urbani (25. Mai). Wird Bürger. BMB 233, ı65b: 
Bartolmes von Keczz Moler. nihil dedit. 


11.’ Passeck,S)lHans, Maler. 


1454, nach Walburgis, vor ı5. November. Wird Bürger. BMB 
234, 204b: Hanns Passeck ein Möler dedit 2 gulden. 


12. Laulusevon’Heidelbers, Glaser und Maler. 

ı410, nach Walburgis (ı. Mai). Wird Bürger. BMB 233, 146b: 
Paulus von Haidelberg glaser dedit 2 gulden. [Am Rande: vnd Moler.] 

| 1427, 17. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. ı8b: »Hanns 
Grolandin Haws an der Fleischprucken etc.«: Paulus Glaser [der Obige?] 
juravit. 

1430, 4. Dezember. Wird genannt, Grabenbuch, fol. 27b, » Der Alten 
Grolandin Egk bey den Fleischpencken«: Pauls Glaser. 

1433, 25. Mai. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 29b, ebendort: 


Pauls Glaser juravit. 
73. baum, Konrad, Maler. 


Nach 1363. Wird in die Meisterliste der »Moler« eingetragen. 
MB 232, 21a, Nachtrag: Conrlat| Pawm moler. 


2°) Ketsch am Rhein, unterhalb Speyer? 
2r) Der Maler dürfte wohl aus Ansbach stammen, wo dieser Name im 15. Jahr- 
hundert sehr verbreitet war. 
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1370. Genannt. Meisterliste der »Moler«, begonnen 24. November 


1370, BMB 233, 792: C[onrat| Pawm Moler. 


14. Paumeister, Johannes, Buchschreiber. 
1396. Wird Bürger. BMB 233, 1262: Johannes Pawmeister 


puchschreiber. 
1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 1ı3b, » Novum 


hospitale«: Johannes Pawmeister juravit. 
1400, 28. Januar. Desgl., fol. 13a, ebenda: Johlannes] Pawmeister 


juravit. 
75. Paur, Hans Karsenmaler 


1445 oder Anfang 1446 (vor März). Wird Bürger. BMB 234, 
ı73b: Hanns Pawr kartenmoler dedit 2 gulden. 

fl 1503, nach S. Thomastag (— 2ı. Dezember). Dessen Ehefrau |}] 
als verstorben erwähnt. Großtotengeläutbuch von St. Lorenz, fol. 778: 


Item [man läutete] Barbara Pewrin, moelerin. 


10. Peck, Siegmund, Kartenmaler. 
1531, 10. Juni. "Wird Bürger. 'B’B 237, fol4To1b# Sigmund Peck 
kartnmaler [juravit et dedit 4 fl. statwerung; vgl. Anm. 17]. 


Im Deyßer, Hans, Bildhauer. 


1526, 17. November. Wird Bürger. BB 237, fol. 1402: Hanns 
Peyßer pildhauer [dedit 4 fl. werung. juravit; vgl. Anm. 17]. 


:& Pelizle, Palins, Binenmalen 


1497, 14. Oktober. Wird Bürger. BB 237, fol. 13a: Paulus Peltzle 
[gibt mit 5 anderen] ı2 fl. werung. 


co. Bean, GEorR, Nauen 


1523, 8. August. Wird Bürger. 'BBm237, ol vz2a 8 lors Per 
Maler [juravit et dedit 5 fl. werung; vgl. Anm. 17]. 


205 Ber, IKomrane, Mayen: 
2428, nach Urbani (25. Mai). Wird, Bürger. BMB 233, 1722: 
Conf[rat] Per Moler dedit 2 gulden. 


2.Kberchinger, ‚JakobssKartenmaler:. 
Murr: Formschneider, 1478 — 1482. 
1477, post comput. losung. (Vgl. Anm. 19.) Wird Bürger. BMB 
235, 1642: Jacob Perchinger, Carttenmaler [gibt mit 2 anderen] 6 fi. 


- ] 
werung). 
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22. Perkheimer, Ulrich (identisch mit Nr. 275). 
1431 circa Walburgis (ı. Mai), Wird Bürger. BMB 234, 1252: 
VIr. Perkheimer Abtrucker golt vnd silber dedit 2 gulden. 


23. Berthold von Steynach, Maler. 
Nach 1363. Wird in die Meisterliste der »Moler« eingetragen. 
MB 232, 2ıa, Nachtrag: Berltolt| von Steynach. 
1370. Wird genannt. Meisterliste der »Moler«, begonnen 24. No- 
vember 1370, BMB 233, 792: Berhtolt von Stainach. 


24. Besler Slakobr Kartenmzler. 


1507, 27. Sebiuai Wird Burger. BB’277, 10|, 6062 |ak0D. Besler 
Kartenmaler [juravit et dedit, 4 fl. statwerung; vgl. Anm. 17]. 


25. Peter von Rothenburg, Maler. 

1443, nach Walburgis (1. Mai). Wird Bürger. BMB 234, fol ı65b: 
Peter von Rotenburg Moler [dedit] 2 gulden. 

] 1443, circa Symonis et Jude (= 28. October). Wird genannt. 
Salzbüchlein, fol. 48b: Laurenzer Pfarre: Peter moeler (der Obige?) [hat] 
ı [scheibe]. 

1447, 26. Januar. Desgl. fol. 5ıb, ebendort: Peter möler [hat] ı [sch.). 


26. ,Beurl [Peurlins%s Leonhard,« Maler. 
1474, post comput. losung. (vgl. Anm. 19). Wird Bürger. BMB 
235, ı53b: Lien|hart| Pewrl maler [dedit] 2 fl. werung.??) 


27. Peurlin, Hanns, Bildschnitzer. 
?] Murr, Maler: 1493. 
1459, zwischen 23. März und ıo. Mai. Wird Bürger. BMB 234, 
2ı6b: Hanns Peurlin pildsnitzer dedit 2 gulden. 


28. ‚Peutmulliner, Hans, Maler und. Bildschnitzer. 


1418, nach Walburgis. Wird Bürger. BMB 233, ı60b: Hans Peut 
Mullner pildsnitzer dedit ı gulden. 

1427, 17 Juli. Steuert. Losungliste Sebaldi, fol. 22b: Hanns Pewnt- 
mullner juravit. 

1430, 4. Dezember. Wird genannt. Grabenbuch, fol. 36b, Sebalder 
Pfarre: Hjans] Pewtmüller. 

1433, 25. Mai. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 39a: Hjans] 


Pewtmülner juravit. 


22) Ein »Lienhart Peurlin« gibt 1502 sein Bürgerrecht auf: BB 237, fol. 1653. 
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1434, ı2. April. Wird mit Stägiger Haft bestraft. »Inhaftations- 
buch« im Kgl. Kreisarchiv Nürnberg Ms. 326 fol. 32b: Hanns Pewt- 
mullner, moler, promisit 8 tag von stund [an] in einem versperrten 
kemerlin zu sein, von unsaubrer, grober zuhaltung und gelte onwerden 
mit einr bösen bübin zu seinem eeweib, daz er gar ferlich gehalten hett. 
actum feria 2a post dominicam Misericordia domini. 

1440, 31. Oktober. Losungsliste Sebaldi, fol. 332: Hanns Pewt- 
müller juravit. 


29. Pferlehußen, Heinrich, Maler. 


Murr: Maler, 1473 (Ferlhause), 1480 (Verlshausen). 
1464, nach 25. Mai. Wird Bürger. BMB 235, ı26b: Heinrich Pferle- 
hußen Maler dedit 2 fi. 


30o.,Pildsnitzer „Britz, nBildsehnitzer. 


1393, nach Walburgis. Wird Bürger. BMB 233, 98b: Firitz] Pild- 
snitzer ein pildsnitzer. 


32. »Bildschnitzerin,! die! !Nr.627P), 


1427. 17. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 3b: »Das eck 
neben der fleischpencken etc.«: Die Pildsnitzerin juravit. 


329 Beiden wong HlamisseNlaler: 
Murr, Maler und Formschneider, 1458— 1472. 


1457, zwischen 28. März und ıo. Oktober. Wird Bürger. BMB 
234, fol. 2142: Hans Pleidenwurff maler dedit 2 gulden. 

1457, 10. Oktober. Erhält Erlaubnis in der innerer Stadt zu sitzen. 
Ebenda, fol. 226b: Hernach steen geschriben, die in die Vorstat ge- 
sworn vnd Hewser in der inner Stat gekaufft haben vnd den man also 
herein erlaubt hat zu ziehen. ... Hanß Pleidenwurff ist vergundt in der 
Innern stat zu sitzen feria 2a post Dionisii Anno (14)57°.23) 

1472, 9. Januar. Begraben Großtotengeläutbuch von St. Lorenz, 
fol. 242: am pfinczag nach obersten [läutete man] dem Hans Pleydenwurffer 
ein glaßer. 

—, Großtotengeläutbuch von St. Sebald, fol. 305b: Hlan]s Pleiden- 
disch (sic). 


23) Die Neubürger waren verpflichtet fünf Jahre in den Vorstädten zu sitzen, 
ausgenommen es erwerbe einer ein Haus in der inneren Stadt im Werte von 50 fl. gegen 
Barzahlung. Bei unseren drei Malern (vgl. auch Nr. 155 und 292) dürfte wohl auch 
an Einheiratung in eine Meisterwerkstatt zu denken sein, 
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33. Pleidenwurff, Wilhelm, Maler. 
Murr, Maler 1490—92, Formschneider 1493—94. 
1494, 31. Januar. Begraben. Großtotengeläutbuch, von St. Lorenz, 
fol. 64b: Item [man läutete] Pleidenwurff moeler am freitag vor Liechtmeß. 
1493/94, zwischen Lucie (13. Dezember) und Reminiscere (23. Februar). 
Großtotengeläutbuch von St. Sebald, fol. 308b: Wilhelm Bleidenwurff 
maler. 


gaekleyenielden,sleinrich, »Bildmacherss — Nr ısr 2% 
1424, nach Urbani (25. Mai). Wird Bürger. BMB 233, 1693: 
Hleinrich] Pleyenfelder Pildmacher dedit 2 gulden. 


35. Pömer, Heinrich, »Formmacher«. 
1428, nach Urbani (25. Mai. Wird Bürger. BMB 233, ı74b: 
Hleinrich| Pömer formmacher dedit 2 gulden. 


36. P[r]äuß, Nikolaus, Maler. 
1391, nach Walburgis (1. Mai). Wird Bürger. BMB 233, ıııa: 
Nyclas Päwß ein moler. 
1392, 23. September. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 6b: »Stepfel- 
gaß«: Nyclas Maler Prewzz juravit. 


37. Braune, Hans, Kartenmaler. 
1470, zwischen 2. Februar und 24. März. Wird Bürger. BMB 235, 
fol. 142b: Hanns Prawnt Carthenmaler [dedit] 2 fl. wlerung). 


38, breeelhban, Konrad, Maler, 


1409, nach Urbani (25. Mai). Wird Bürger. BMB 233, 144b: 
C[onrat] Pregelhan Moler dedit 3 gulden. 

?] 1433, 25. Mai. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 32b: »Des 
Schönmachers eck etc«: Cjonrat] Pregelhan [der Maler ?] juravit. 

1438, ı2. August. Wird ebendort genannt. Losungsliste Sebaldi, 
tols324b. 

1440, 31. Oktober. Wie, 1438, .,t0l. 458. 

In dem »Salzbüchlein« von 1443 wird er zweimal genannt; doch 


ist der Eintrag stets gestrichen. 
Breslau, Nikolaus von, siehe Nikolaus von Breslau. 


39. Prunner, Matheis, Maler. 


1492, nach 24. März. Wird Bürger. BMB 235, 214. Matheis Prunner 
Maler [gibt zusammen mit ıı anderen] 24 fl. werung. 
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40. Burkhart, Bildschnitzer. 
Murr: Bildschnitzer 1397. 1400. 


1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Laurentii, fol. 20a »Im Werd«: 
Burchlart] Pildsnytzer juravit. - 

1400, 26. Januar. Desgl., fol. 6a, »Smal gazz «: Burchart Pildsnitzer 
juravit. 

1403, 25. März. Desgl. fol. ı8b, »Im Werde«: Pürkel Pildsnytzer 
juravit. 

1405, 19. August. Wird auf ein Jahr aus der Stadt verbannt. 
»Achtbücher« im Kgl. Kreisarchive Nürnberg, Ms. Nr. 317, fol. 162: Purk- 
hart pildsnitzer ist die stat verboten ı jar und 3 meil hindan on gnad 
von ungehorsamkeit wegen, als er übervarn hat. actum Sebaldi anno 
predicto [= 1405]. juravit. 

1408, 26. November. Wird genannt. Harnischbuch, fol. 46a: »Im 
Werde«: Burkhart Pildsnitzer ı pantzer, dedit fidem. 


41. Katharina, Malerin, 


1381, 25. September. Wird auf fünf Jahre aus der Stadt verbannt: 
»Achtbücher« des Kgl. Kreisarchives Nürnberg, Ms. Nr. 316, fol. 7a: 
Kathrey molerin ist die stat verboten 5 jar und 5 meil hindan, darumb 
daz sie böslichen red und fridbrech waz und die leut ubel handelt und 
rauft. juravit. actum feria quarta anlte] Michlaelis] anno [13]8ı0. 

1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Laurenti fol. ıgb, »Kyener- 
gasse«: Kathrey malerin juravit. 


42. Reck, Hanns, Goldschläger.und Maler. 


Nach 1370. Wird in die Meisterliste der »Moler« (!) eingetragen. 
BMB 233, 79%, Nachtrag: Hanns Keck goltslaher. 


43. Keltz, Martin, Formschneider. 


1526, 26. September. Wird Bürger. BB 237, fol. 143b: Martin 
Keltz Furmschneider [juravit 42 post Ruperti]. 
44» Keser, Hans, Bildsehnitzer. 
1519, 4. Juni. Wird Bürger. BB 237, fol. 1082: Hanns Keser 
pildschnitzer [juravit et dedit 4 fl. werung; vgl. Anm. in. 
Ketsch |}, Bartholomäus von, siehe Bartholomäus von Ketsch. 


Ketsch |}], Sigmund von, siehe Sigmund von Ketsch. 
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Anekettiner, UrbanygNalen 


1498, 6. Januar. Wird Bürger. BB 237, fol. ı5a: Vrban Kettner 
Maler [gibt mit 5 anderen] ı2 fl. werung. 


46. Kıindel, Ulrich, Maler. 

1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Laurentii fol. zıb, » Im Werde«: 
Vlfrich] Kindel Maler (am Rande: notandum. Er scheint nicht geschworen 
zu haben). 

47. Kypfenberger, Mathäus, Formschneider. 
Murr: Maler 1459, 1460, 1462 (?), 1463 (). 

1459, zwischen 23. März und ıo0. Mai. Wird Bürger. BMB 234, 

fol. 216b: Mathes Kypfenberger formsneider dedit 2 gulden novi. 


48. Kyrspach, Asmus, Maler. 


1526, ı. Dezember. Wird Bürger. BB 237, fol. 1402: Asmus 
Kyrspach Maler [dedit 4 fl. werung. juravit; vgl. Anm. 17]. 


492 Knoll, Seitz, Maler. 
1408, 26. November. Genannt. Harnischbuch, fol. 222, Viertel 
»am Saltzmarkt«: Seitz Knoll moler [hat] ı pantzer. dedit fidem. 
Kopien es Hammsey.onsestehlestlannszvonsRonblen?7- 


50. Kolb, Sebald, Maler. 
Murr: Maler 1413. 
1392, 23. September. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 8b, » Lawfer- 
tor«: Slebaldj Kolb Maler juravit. 
1400, 28. Januar. Desgl. fol. zob, »Zotemberg«: S[ebald] Kolb maler 
juravit. 
51. Koler, Mathes, Maler. 
1485, post comput. losung. (vgl. Anm. 19). Wird Bürger. BMB 
235, 1892: Mathes Koler Maler [gibt zusammen mit 3 anderen] 8 fl. 
werung. 
52. Konrad, Bildschnitzer (identisch mit Nr. 53?). 
1393, Wird Bürger. BMB 233, ıı4a: Cl[onrat] Pildsniczer. 
1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 4624, » Am Sante: 
C[onrat] Pildsnitzer juravit. 
1400, 28. Januar. Desgl. fol. 47b, ebenda: Cl[onrat] Pildsnitzer juravit. 
1403, 25. März. Desgl. fol. 30b, »Grab vor Spitalertor«: Cjonrat] 
Pildsnitzer. Am Rande: notandum. 
1404, 4. Januar. Wird aufGnade 3 Jahre aus der Stadt verbannt. 
Nürnberger » Achtbücher«, Kgl. Kreisarchiv Ms. Nr. 317, fol. 3a.: Clonrat] 
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pildsnizzer ist die stat verboten 3 jar, 5 meil hindan, darumb daz er 
einem einen brif an sein haustür slug, daran bose, schemliche wort 
stunden. actum feria 6a ante Epiph. domini anno quarto. juravit. [Von 
späterer Hand] dem hat man gnad tan, wenn er ein jar d[rJaußen ist, 
daz er wol herwieder ein mag [kommen]. 

1410, 24. October. Wird auf 2 Jahre aus der Stadt verbannt. 
Ebenda, fol. 63b: C[onrat] pildsnitzer juravit 5 meil > jar hindan, eins auf 
gnade und eins on gnade, also, ob die frau fur in bitet, der er ir tochter 
geswechet hat. actum feria VIa ante Symonis et Jude anno decimo. 


hat frist 4 wochen. 


53. Konrad, Bildschnitzer (zu Nr. 52?). 


[F] Vgl. Murr, Maler S. 49 Anm. *: Cuntz Klügel pildhawer 1425. 
1427, 17. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 4b, » Des Hans 
Stromeirs Haws an der langen prucken«: Cuntz pildsnitzer juravit. 
1429. Wird genannt. Stammrolle der waffenfähigen Bürger, Viertel 
am Weinmarkt: Cuntz Pildsnitzer. 
1430, 4. Dezember. Wird genannt, Grabenbuch, fol. 74, »Des Hannd 
Stromeirs Egk etc.«: C[onrat] Pildsnitzer. 
1433, 25. Mai. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 6b, ebendort: 
Cjonrat] Pildsnitzer juravit. 


54. Konrad, Maler und Glaser. 


c. 1363. Wird genannt. Meisterliste der »Moler«, angefangen 8. Sep- 
tember 1363, MB 232, fol. 2ıa: C[onrat] glaser gener meister Heinrlich]. 
1370. Genannt, Meisterliste der » Glaser « (!), angelegt 24. November 
1370, BMB 233, 79b: Clonrad] Glaser gener Meister Heinrlich). 
55. Konrad, Maler (wahrscheinlich identisch mit Nr. 59)#) 
1392, 23. September. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 3a, »In- 
stite«: Cjonrat] Moler juravit. 
1400, 28. Januar. Desgl. fol. 132, » Novum hospitale«: C[onrat] Maler 
juravtt. 
56. Konrad, Maler. 


1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Laurentii, fol. 33a, »Grabe: 
Cjonrat| Maler (am Rande: notandum. Er scheint nicht geschworen zu 
haben). 


24) Vielleicht der bei der Wiederbemalung des Schönen Brunnens genannte 
Conrat Klügel; vgl. meinen Aufsatz: Meister Heinrich der Parlier der Ae. und der 
Schöne Brunnen (Hist. Verein von Mittelfranken, Jahresbericht für 1905, S.84, Anm. r), 
doch könnte auch Nr. 56 mit diesem identisch sein. 
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1400, 26. Januar. Desg]. fol. zıb, »Cartewser«: C[onrat] Maler (am 
Rande wie 1397). 


57. Konrad, Maler (oder Eigenname). 


1476. Nach 2. Februar. Wird Bürger. BMB 235, ı58b: Conrat 
Maler [gibt mit sieben anderen] 16 fl. werung. 


58. Konrad, Maler (oder Eigenname) von Würzburg. 
1477, post comput. losung. (vgl. Anm. 19). Wird Bürger. BMB 
235, fol. 164b: Conrat Maler von Wirtzburg [gibt mit 2 anderen Neu- 
bürgern] 4 fl. werung. 


59. Konrad, Schnitzer (wahrscheinlich identisch mit Nr. 55). 


1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. zb, »Instite«: 
Cl[onrat]| Snytzer juravit. 


GBR oPPprLamluNaler: 
Murr, Maler: 1467— 1469: Paulus Koppel. 


1465, nach 28. März. Wird Bürger. BMB 235, fol. 1292: Paulus 
Kopp maler nihil [dedit] jussu consolatus. 


Or KeremieneklamisssBallidinranter: 


1833-712. Mal Wird Bürger. BB 237, fol. 1832: Hanns Kremer 
pildhawer [dedit 4 fl, juravit; vgl. Anm. 17]. 


barhnCristeinn.Bildschnitzerine NN 31N. 
1438, ı2. August. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 8a, »Des 
Hannsen Kelners ecke vor den Augustinern etc.«: Cristyn pildsnytzerin 


juravit. 
1440, 31. Oktober. Desgl. fol. 102, ebenda; Cristein Pildsnitzerin 
juravit. 
6s.nCristein |jakob| Malerin.) 
1430, 20. März. Steuert. Losungsliste Laurentii, fol. 33 b, »Vorstat 
Laurentii. Das eck hinter s. Kathrein etc.«: Cristein Malerin juravit. 
1433, 25. Mai. Desgl. fol. 342, ebendort: Cristein Jacob] Molerin 


juravit. 
64. Cristein, Malerin. 


1400, 28. Januar. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 43b, » Juden- 


hof«: Cristein malerin juravit. 


25) Wahrscheinlich Witwe von Nr. 178. 
232 
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65. Cristein, Malerin. 


1427, 17. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 19a, »Des Hannsen 
Rumels eck etc.«: Heintz Fleischmann. Cristein Molerin bey im. juravit. 


66. Klin, Lorenz,, Kartenmaler. 


1485 post comput. losung. (vgl. Anm. 19), Wird Bürger. BMB 
235, fol. ı90ob: Lorentz Kün kartenmaler [gibt mit 4 anderen] ı0 fl. 


werung. 
672 Der'’Murr et’ Cüntzel: 


Nach 1370. Wird in die Meisterliste der Moler eingetragen. BMB 
233, 79%, Nachtrag: Der Murret Cüntzel. 


68. Kunigunde, Schnitzerin. 


1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Laurentii, fol. 26b, »Auf dem 
Platz«: Hans Schönknecht juravit. Künn Snytzerin bey im. 


69. Cuntzl, Hanns, Maler. 


1527, 17. August. Wird Bürger. BB 237, fol. 1472: Hanns Cuntzl 
Maler [juravit, dedit 4 fl. werung; vgl. Anm. 17]. 


70. Debolt [Fritz], Maler. 
Murr, Maler: 1397, TAT3. 
1388. Wird Bürger. BMB 233, fol. 107b: Debolt moler. 
1392, 23. September. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 28b, »Vor 
dem Newen tor«: Flritz|) Tiebolt juravit. 
1397, 23. Juli. Desgl. fol. 4ıb, » Spiegelgaß «: Dyepolt Moler juravit. 
1400, 28. Januar. Desgl. fol. 42b, ebendort: Tiebolt Maler juravit. 


71.2.Denckel, Geörg Maler 


1442, nach Walburgis (1. Mai). Wird Bürger. BMB 234, ı162a: 
Georg Denckel Moler [dedit] 2 gulden. 


72. Dyl, Hans, Bildhauer 


1527, 4. Mai. Wird Bürger. BB 237, fol. 1462: Hanns Dyl pild- 
hawer [dedit 4 fl. werung. juravit; vgl. Anm. 17]. 


73- Törnheimer, Haidenreich, Maler. 


1470, nach 24. März. Wird Bürger. BMB 235, 142b: Haidenreich 
Törnheimer moler dedit 2 fl. werung. 
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74. Told Michael, Glasmaler. 
Murr, Maler: 1465, 1466. 
1447, zwischen Walburgis (1. Mai) und 5. Dezember. Wird Bürger. 
BMB 234, ı81a: Michel Told glasmoler dedit 3 gulden novi. 
1475/76, zwischen Lucie (— 13. Dezember) 1475 und Reminiscere 
(= ı0. März) 1476. DBegraben. Großtotengeläutbuch von St. Sebald, 
fol. 3062: Michel Thol, maler. 


75. Trautt, Hans, Maler [der Ältere?) 


1477, post juramentum losungarie (vgl. Anm. 19). Wird Bürger. 
BMB 235, fol. 165b: Hanns Trautt Maler [gibt mit 5 anderen Neu- 
bürgern] ı2 fl. werung. 

[f] 1487, zwischen Pfingsten (3. Juni) und Crucis exaltatio (— 14. Sep- 
tember). Begraben. Großtotengeläutbuch von St. Sebald, fol. z307b: 
[Man läutete] Hanns Drack (sic) von Speyer. (Vorausgeht: Joh. Dieterich 
Procurator. Es folgt: Veronica apothleckersltochter.) 

1487, ı. September. Großtotengeläutbuch von St. Lorenz, fol. 56b: 
Item [man läutete] Hanß von speyer an sant egidien tag. (Vorausgeht: 
Hanß Tietrich an sant egidien tag. Es folgt: Junckfraw Veronika apa- 
dekerin am suntag nach egidi. Also hier wie dort die gleichen 
Personen!) 


76. Trautt, Hanns von Speyer [der Jüngere?].26) 
1491, post Walburgis (1. Mai), Wird Bürger. BMB 23;, fol. 
2122: Hanns von Speyer [gibt mit 3 anderen Neubürgern] 8 fl. werung. 


26) Über die Familie Trautt siehe den Exkurs bei Thode, a. a. O., Anhang III, ı; 
Die Trautts von Speyer. Doch dürfte die sich auf Murrs Angaben über einen 1408 er- 
scheinenden »H. von Speyer Moler« und einen 1438 genannten » Hans von Speyr Moler« 
stützende Vermutung Thodes, daß schon vor 1477 Glieder der Familie Trautt in 
Nürnberg ansässig waren, einer Berichtigung bedürfen. Das »H.« in der Angabe von 
1408 ist höchstwahrscheinlich als Heinrich aufzulösen — der betreffende Kodex ist 
heute nicht mehr vorhanden — und 1438 hat Murr wohl Hans von Speyr anstatt 
Heinrich gelesen. Jedenfalls erscheint in der noch erhaltenen Losungsliste von 1433 
kein Hans von Speyer auf der Lorenzer Seite, wohl aber ein Heinrich von Speyer, der 
sowohl 1408 wie 1433 identisch sein dürfte mit dem Maler Heinrich Ziegler (vgl. bei 
diesem Namen). 

Nach dem von mir oben beigebrachten, archivalischen Material müßten wir einen 
älteren und eines jüngeren Meister gleichen Namens (Vater und Sohn?) annehmen. 
Doch bedarf die Frage angesichts der nicht ganz gesicherten Lesung des Namensein- 
trages im Geläutbuch von 1487 (Drack oder Traut? — man darf hiebei nicht vergessen, 
daß der Kodex die späte Abschrift eines stellenweise wohl schwer lesbaren Originals 
darstellt —) noch weiterer Belege. Mit Neudörfers Angabe, daß Wolf Traut ein nach- 
gelassener Sohn des .»alten Trauten Hannsen« gewesen sei, würde unsere Annahme 
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1516, »Pfingsten (= ı1. Mai) biß im Herbst« (= exaltacio crucis, 
14. September): Begraben. Großtotengeläutbuch, von St. Sebald, fol. 3ı2b: 
[Man läutete] Hanns von Speyer Moler. 

1516, nach Walburgis (r. Mai). Großtotengeläutbuch von St. Lorenz, 
fol. 92b: Item [man läutete] Hans von speir maller. 


77. Trieb, Benedict, Maler. 


1469, post comput. losung. (vgl. Anm. 19). Wird Bürger. BMB 
235, ısıb: Benedic Trieß maler [dedit] 2 fl. werung. 


allerdings ganz gut zu vereinigen sein. Der jüngere Hans Traut wäre dann ein Bruder 
des Wolfgang gewesen oder, was wahrscheinlicher, er war dessen Oheim und ein Bruder 
des älteren Traut. Daß die Vornamen sich in einer Familie wiederholten, ist durchaus 
keine Seltenheit. 

Hier möchte ich noch zwei Urkunden anreihen, welche uns mit einem im Jahre 1499 
spielenden Rechtshandel, in welchen Hanns Trautt (also der jüngere?) verwickelt 
war, bekannt machen. Er scheint eine Arbeit für einen Eichstätter Bürger, Diebolt 
Zeller, übernommen zu haben, welche zu Uneinigkeiten zwischen ihm und seinem Auf- 
traggeber führten. Unter dem Iı. Februar 1499 schreibt der Nürnberger Rat an den 
Bischof Gabriel von Eichstädt folgendermaßen (Kgl. Kreisarchiv, Briefbücher Nr. 44, 
S. 264): Gnediger herr! e[uer] fjürstlichen] gnfaden] schreiben und begeren von wegen der- 
selben e. f. gn. underthan Diebolten Zellers, unsern burger Hannsen Traut von Speyr 
betreffend, an uns gethan, haben wir mit undertänigkeit vernomen, dasselbig gedachtem, 
unserm burger thun fürhalten, der hat darauf geantwort und daneben ein copei des an- 
gezogen gedingszettel (d.h. Vertragsurkunde), wie das zwuschen in beden sol abgeredt 
sein, eingelegt, als e. f. gn. ab hierinn verschloßen schriften hat zu vernemen. und wo 
die sach innhalt desselben gestallt, so were sein erbieten nach unserm ansehen vollig 
und gnugsam, undertänigklich bittend, e. f. gn. geruche, des auch gnedigklich gesettigt 
ze sein. Das etc. verdienen. Datum 22 post Scolastice (— ıı. Februar) 1499. 

Diesem Brief folgte unter dem ı. März ein zweiter, folgenden Wortlauts (ebenda 
Seite 267): Gnediger herr! bei kurzvergangen tagen hat uns e[uer] f[ürstliche] gn[aden] 
von wegen derselben e. f. gnaden unterthans Diepolten Zellers, burgers zu Eystet, ge- 
schriben, unsern burger Hannsen Traut von Speir betreffend, darauf wir e. f. gn. mit 
innligender underrichtung und erbietens unsers burgers antwort haben gethan; dem- 
selben seinem erbieten ist [er], als er uns bericht, in fürnämen nachvolg ze thun, darzu und 
der sachen zu pillichem austrag er verhofft unser furschrift (Empfehlungsbrief) bei e. f. 
gn. wol ze genießen; der haben wir ime uf sein gesinnen (Ansinnen) aus guten ursachen 
nit waigern wöllen und ist darumb an e. f. gn. unser undertänig bethe, dieselb ge- 
ruche dem unsern in der sachen zu seiner gerechtigkeit gnedigen willen ze beweisen, 
und ob er gegen benanten e. f. gn. verwandten gepurlichs rechtens nottdurftig sein 
wurde, im des gnedigklich und fürderlich ze verschaffen. Das etc. verdienen. Dat. Sexta 
post Reminiscere (= ı. März) [14]99. 

Dass es sich um den Maler handelt, beweist das Einlaufjournal des Nürnberger 
Rates, woselbst unter den in der Zeit vom 20.,Februar bis 20, März 1499 eingelaufenen 


»Supplication vnd ander vnversigelt schriften« auch eine von »Hanns Trawt Maler« her- 
rührende Eingabe erwähnt wird. 
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78. Dürndort, Nikolaus, Briefmaler. 


1458, zwischen ı3. März und ı9. Juni. Wird Bürger. BMB 234, 
fol. 2152: Niclas Dürndort briefmoler dedit 2 gulden. 


79. Tungolt, Hans, Maler. 


1485, post comput. losung. (vgl. Anm. 19). Wird Bürger. BMB 
235, ı83a: Hanns Tungolt maler [gibt mit 5 anderen] ı2 fl. werung. 


80. Eckel, Konrad, Maler. 


2497, 102 Dezember" WirdeBürger." ‚BB”2 37,272 bs Cuntat Eckel 
Maler [gibt mit 7 anderen] ı6 fl. werung). 


Orsa Hemanssklanssvlaler: 


1512, 6. November. Wird Bürger. BB 237, fol. 85a: Hanns Eeman 
Maler [juravit et dedit 4 fl, statwerung; vgl. Anm. 17]. 


82. Egweiler, Heinrich, Maler. 


Nach 1363. Wird in die Meisterliste der »Moler« eingetragen. 
MB 232, 2ıa: Nachtrag: Hjeinrich] Egweiler. 

1370. Wird genannt. Meisterliste der »Moler«, begonnen 24. No- 
vember 1370, BMB 233, 792: Heinrich] Egweiler. 


83. Egweiler, Herman, Maler (identisch mit Nr. 159?). 

1403, 25. März. Steuert. Losungsliste Laurentii, fol. 15a, »Korn- 
markt«: Herman] Egweyler juravit. 

1405, 19. Oktober. Desgl. fol. 2a: Her|man] Egweyler juravit. 

1408, 26. November. Wird genannt. Harnischbuch, fol. 44a: Lorenzer 
Pfarre, Viertel bei den Barfüßern: Her[man] Egweiler möler hat ı pantzer 
dedit fidem. 

84. Egweiler, Sebald von Eichstädt, Maler. 

1397, 23. Juli. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. ob: » Lawffer- 
tor«: Meister Seblald] Egweiler von Eystet juravit. 

1400, 28. Januar. Desgleichen, fol. ob, ebenda: Sebolt Egweyler 
maler juravit. 

1408, 26. November. Wird genannt. Harmnischbuch, fol. 4ra, Viertel 
am Milchmarkt: Sebolt Egweiler möler |hat] r pantzer. dedit fidem. 


Eichstädt, Sebald Egweiler von, Maler, siehe Egweiler, Seb. 
von Eichstädt. 
—, Endres, Malerin von, siehe Endres Malerin von Eichstädt. 
—, Heinrich von, Maler, siehesHeinrich von Eichstädt. 
—, Herman von, Maler, siehe Herman von Eichstädt. 
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85. Eysenploser, Andreas, Maler (wahrscheinlich identisch mit Nr. 92; 
vgl. auch Nr. 93).?7) 
Murr, Maler: 1418. 
1429. Wird genannt. Stammrolle der waffenfähigen Bürger, Bar- 
füßerviertel: maister Andres moler (Nachbarn wie 1430, Losungsliste). 
1430, 20. März. Steuert. Losungsliste Laurentü, fol. 372, »Das 
eck am graben bey des Gewilds heuhütten etc.«: Andreas Eisenploser 
juravit. 
1433, 21. Mai, Desgl. fol. 38a, ebendort: And[reas] Moler juravit. 
1443 »circa Symonis et Jude« (= 28. Oktober.) Genannt. Salz- 
büchlein fol. 44b, Lorenzer Pfarre: Andres moler [hat] ı [scheibe]. 
1447, 26. Januar. Desgl. fol. 45%, ebenda: Andres moler [hat] 
zulsch.) 
86. Eyßler, Stephan, Maler. 
1490, nach 24. Juli. Wird Bürger. BMB 235, 208b: Stephan 
Eyßler Maler [gibt mit 2 anderen] 6 fl. werung. 


87. Ell, Kartenmacherin. 
Vgl. Murr, Formschneider 1433, 1435. 
1433, 25. Mai. Steuert. Losungsliste Sebaldi, fol. 53b: Ell Karten- 


macherin juravit. 
88. Ell [Martin], Malerin. 

1430, 20. März. Steuert. Losungsliste Laurentii, fol. 22a, »Des 
alten Wanners Eck etc.«: Ell Malerin [juravit für sie Hans Wolsendorffer]. 

1433, 25. Mai. Desgl. fol. 2ıa, ebendort: Ell Mertein Molerin 
juravit. 

59. Bl, Schnrtzerin. 

1430, 20. März. Steuert. Losungsliste Laurentiü: fol. 25b: »Des 

C. Jacobs Eck die praiten gaßen hin etc.«: EIl Snitzerin juravit. 


00. Elmsteter, Jakob, Maler. 


1514, 7. Oktober. Wird Bürger. BB 237, fol. 93a: Jacob Elm- 
stetter Maler [dedit 4 fl. werung. juravit; vgl. Anm. 17]. 


7) Ein Hans Eysenploser wird 1408 (im Harnischbuch) auf der Lorenzer Seite, 
im Barfüßerviertel, genannt, 


(Fortsetzung folst.) 
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Kunsttopographie. 


Die Bau- und Kunstdenkmäler der Freien und Hansestadt 
Lübeck. Band II... Lübeck 1906. Verlag von Bernhard Nöhring. 
xXlund sır». 


Der zweite Band des groß angelegten Inventars der lübischen 
Kunstdenkmäler der zuerst und bisher allein erschienen ist, enthält die 
Petrikirche, die Marienkirche und das Heil. Geist-Hospital. Die Petri- 
kirche ist von Dr. Fritz Hirsch (119 S.), die Marienkirche von Gustav 
Schaumann und Dr. Friedrich Bruns (324 S.), das Hospital von Schau- 
mann (48 S.) bearbeitet. Die drei Herren sind oder waren Baubeamte 
des Staates Lübeck, eher Architekten als Kunstforscher. Ihr Interesse 
war hauptsächlich der Architektur, der Geschichte der Bauwerke zuge- 
wandt, dem Gebiete, auf dem sie sich sachverständig fühlten. Nichts- 
destoweniger haben sie die Aufgabe, den Besitzstand an Bildwerken, 
Gemälden, Bronzegüssen usw. zu verzeichnen, sehr ernst genommen. 

Die Baugeschichte der Petrikirche wird anschaulich erzählt mit 
gleichmäßiger Berücksichtigung der reichlich vorhandenen Nachrichten 
und des Befundes. Die interessanten Urkunden über Stiftungen, über 
Kapellen in der Kirche sind anscheinend mit großer Genauigkeit abge- 
druckt. Die Kunst in der Kirche — der Reichtum ist relativ gering — 
ist höchst eingehend, bis zu den Leuchtern, Glocken und Türklopfern 
gebucht. Der höchst wichtige Rest vom Hochaltar, die Statuen Petri 
und Pauli, die jetzt unter der Orgel stehen, sind zum Glück abgebildet, 
obwohl der Verfasser sie nicht nach Gebühr würdigt und falsch datiert. 
Die Figuren stammen aus dem Anfang des ı5. Jahrhunderts, nicht vom 
Ende. Der Hochaltar wurde vermutlich etwa gleichzeitig aufgestellt mit 
dem Hochaltar der Jakobikirche zu Lübeck, der ins Schweriner Museum 
gelangt ist. Beachtenswert in der Petrikirche und in dem Inventar aufs 
beste beschrieben sind ferner das reiche Gestühl, die Kanzel, die prachtvolle 
Orgel (Ende des 16. Jahrhunderts, von Th. Evers), einige Grabplatten, 
dabei von 1356 die des Johann Klingenberg, in der bekannten, in Nord- 
deutschland verbreiteten Graviertechnik, und die zum Teil sehr schönen 
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Wandleuchter, zumeist aus der Zeit um 1600. Die Gemälde sind ver- 
hältnismäßig uninteressant. 

Die Marienkirche ist überaus reich an Bildwerken und Gemälden. 
Ein wahres Museum der lübischen Kunst, das auch zwei für die Geschichte 
der niederländischen Malerei besonders wichtige Monumente enthält. 
Der Bau wird von Grund aus in seinem Bestande beschrieben, seine 
Geschichte festgestellt. Was die Bildwerke und Gemälde betrifft, wurde 
den Inventarisatoren die Arbeit durch Ad. Goldschmidts ausgezeichnete 
Vorarbeiten erleichtert. Der Lettner mit seinem reichen Schmuck, der 
leider zerstückelte Hochaltar aus der Zeit um 1400, die Bilder, die 
Goldschmidt Hermann Rode zugeschrieben hat, zwei Altarflügel, die hier 
zum ersten Male als Arbeit Bernt Notkes bestimmt werden: alles kommt 
in Text und Abbildung zu seinem Rechte. 

Vor dem niederländischen Triptychon mit der Anbetung der 
Könige, von ı5ı8 -— dem durch die Datierung in seiner kunstgeschicht- 
lichen Bedeutung gesteigerten, größten Werke Ysenbrants — zeigen die 
Verfasser sich nicht gut orientiert. Der interessante Umstand, daß Adam 
und Eva außen auf den Altarflügeln nach dem Genter Altare frei kopiert 
sind, ist nicht vermerkt. Von dem prachtvollen Antwerpener Altar, auch 
von 1518, mit der alten Polychromie, sind zum Glück auch die gemalten 
Flügel reproduziert, die besser sind als gewöhnlich an niederländischen 
Schnitzaltären dieser Zeit. Das Glasfenster von ı52ı mit der Krönung 
Mariae ist gewiß nicht oberdeutsch, wie die Verfasser vermuten. Alle 
Bildwerke, auch die aus der Kirche in das Museum übertragenen, werden 
berücksichtigt. Die Datierungsversuche verraten manchmal einige Un- 
sicherheit, so wenn die schöne Statue des Evangelisten Johannes — von 
1490 etwa — in »die letzte Zeit der Heiligenverehrung« gesetzt wird. 

Das Heil. Geist-Hospital zeigt eine ungewöhnliche Baudisposition 
mit der kleinen Kirche, die den Vorraum bildet zu der langen Halle. 
Mit seinen leider stark restaurierten Wandmalereien, seinen Schnitzaltären 
und einzelnen Statuen ist das Monument nicht weniger sorgfältig als die 
Marienkirche beschrieben. 

Der erste Band des Inventars soll, außer der allgemeinen Bau- 
geschichte Lübecks, das Rathaus und den Dom enthalten, der dritte 
Band die kleineren Kirchen, die Klöster, Privathäuser und die Denk- 
mäler des Landgebietes. Nach Abschluß des ganzen Werkes wird das 
Material zur Geschichte der lübischen Kunst vorliegen, wie es in solcher 
Fülle und Geschlossenheit keine norddeutsche Stadt aufweisen kann. 


Friedländer. 
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Malereı. 


Italienische Malerei, hauptsächlich des 15.—17. Jahrhunderts. Jahres- 
übersicht 1904.%) 


ri. Allsemeines, 


Arduino Colasanti, Gli artisti nella poesia del rinasci- 
mento. Fonti poetiche per la storia dell’ arte italiana. Repertorium 
XXVI 752193: 

P. Molmenti, G. Ludwig, La Madonna degli Alberetti. 
Emporium XX, S. 109. Das Motiv der Madonna zwischen zwei 
Bäumen, besonders in der Kunst Umbriens und Venedigs beliebt, wird 
chronologisch verfolgt. 

E. Jacobsen, !Die’Handzeichnungen der Uffizien in ihren 
Beziehungen zu Gemälden, Skulpturen und Gebäuden in Flo- 
DERZIHREDETLOFLUMIXXVLLUSFTIZ25 1,03 22, 401: 

Art. Jahn Rusconi, Les collections particulieres d'Italie. 
Rome. La collection Doria Pamphili. Revue de l’art ancien et 
moderne XVI, S. 449. Behandelt die Bilder in den Privatzimmern. 

EA Bruwelli, Opereid’arternel palaz70'Caregianı aVenezia, 
L’Arte VII, S. 73. Montagna, Madonna zwischen Johannes d. T. und 
Franz, signiertes Frühbild; Cima, Madonna; Mainardi, Tondo der Madonna 
mit anbetenden Engeln. 

PSMazZZz0ni, -Divalceuni quadriı posseduti dallauR’’Acca- 
demia dellau@ruscan. Rivista dsArte ll, 2S.,268.1°Schule- Botticellis, 
Madonna mit Kind; Rocco Marconi, Christus und Ehebrecherin; Kopie 
nach Tizian u. a. 

Sa Reinach, Tableauxtoublieestdencolleetions fTrancgaises 
Revue arche&ologique, IV. Serie, t. III p. 317. Madonna mit Kind, 
im Musede de Nevers (früher Musee Napoleon ll, Nr. 435), florentinisch, 
von anderer Seite der Schule von Neapel zugeschrieben. Madonna mit 
sieben anbetenden Engeln, ebendort (Musee Napoleon IIL, Nr. 360), nach 
M. Logan von Lorenzo di San Severino, dem Jüngeren. 

Cerr. Riceil, 2Nuovifaceguisti deNawGalleriaidegli Uftizi. 
Emporium XX, S. 231. Bilder von G. Reni, Galli-Bibbiena, Signorelli- 
Perugino, Caporali, Filippino Lippi. 


») Durch mancherlei Hindernisse ist das Bestreben, so weit als möglich die in 
den verschiedensten historischen Provinzialzeitschriften verstreuten Materialien zusammen- 
zustellen, beeinträchtigt worden. Trotzdem übergebe ich die unvollständige Arbeit der 
Öffentlichkeit, in der Hoffnung, daß sie auch so auf einiges Entlegene aufmerksam 
machen wird. Es versteht sich, daß die betreffenden Bände der Zeitschriften im 


Jahre 1904 erschienen sind. 
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G. Frizzoni, Neue Erwerbüngen der Brera-Galerie und 
des Museo Poldi-Pezzoli in Mailand. Zeitschrift für bildende 
Kunst N.F.XV, S. 49. Bilder von Tura, Dosso Dossi, Gozzoli (Predella- 
stück des Londoner Altarwerkes), Gentile da Fabriano, Boltraffio (Brera); 
von Solario und Sodoma (Poldi). 

The Old Masters at Burlington House. The Athenaeum, 
30. Januar, S. 153 und ı83. Bilder von Filippino, aus der Schule Filippos- 
Pesellinos, Piero di Cosimo, Costa, Schule von Modena, Brescianino, 
Venezianer, Moretto, Baroccio. Vgl. auch Gaz. des Beaux-Arts S. 424 
(Louise M. Richter) und Repertorium S. 176 (F. Knapp). 

B. Berenson, Scoperte e primizie artistiche Rassegna 
d’Arte, IV S. ı57 (vgl. Suidas Bibliographie S. 157 und 164). Puligo, 
Bildnis einer Frau, bei Mr. W. A. Leatham, Miserden Park, (dem Künstler 
werden auch andere Bilder zugeschrieben); Cariani, Judith (bei Sir Audley 
D. Neeth, Grittleton) — mit zahlreichen neuen Zuschreibungen an 
Cariani —; Tizian (Grittleton), ruhende Venus, wohl gutes Schulwerk; 
Perino del Vaga (ebendort), Caritas. 

AuBadeät Lesitableausdustoi.chez le.due drme mern 
Memoires de lassoeiete de l’nistomerds Baris, IE XXX pa Kcr. 
LxArte 5. 422). (Inventar von a47ı5% der’. Bilder des "Königs gineist 
italienische. 

Th. von Frimmel, Zur Geschichte der Galerie Truchseß- 
Zeyl-Wurzach. Blätter für Gemäldekunde ]J, S. 23. Verzeichnis 
der Bilder von 1813. 

Emile Sigerius, Eins deutscher) Kunstfreund im, .ternen 
Osten. Zeitschrift für bild. Kunst N. F.XV, S. 17. Überfdie 
Galerie Bruckenthal in Hermannstadt, worin ein Tizian zugeschriebenes 
Bild, Verlobung der hl. Katharina, und Lotto, hl. Hieronymus. 


2. Die venezianische Malerei vom ıs. -ı18. Jahrhundert, 


Pompeo Molmenti, La peinture venitienne, traduite de 
italien par Mr. I. de Crozals. Florence, Alinari. 

Carlo dall’ Acqua, L’ arte del Quattrocento & Venezia. 
Atti e Memorie della R. Accademia Virgiliana di Mantova, 
Anno accademico 1903/4, S. or. Zusammenfassende Charakteristiken 
der Bellinis, Carpaccios usw. 

Oswald Siren, Italian pictures in Sweden. I. Pictures of 
the Venetian School. Burlington Magazine Vol. VI Nr. XIX S, 59. 
Art Basaitis, Madonna mit Heiligen (Galerie zu Linköping) [Petrus de 
Ingannatis?]; Art des Alvise Vivarini, Madonna (Stockholm); Licinio, 
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Männl. Bildnis (Graf Bonde); Veronese, Darstellung im Tempel (eben- 
dort); Bordone, Jupiter und Jo (Gräfin Rosen); Orlando Fiacco, Bildnis 
Tizians (Stockholm); ferner Bilder von Leando Bassano, Dom. Tintoretto, 
Tiepolo. 

Corr. Ricci, Ancora di Jacopo Bellini. Rassegna d’ Arte IV, 
S. 12, Mitteilung, daß vor ihm Schubring die Madonna im Louvre dem 
Jacopo Bellini zugeschrieben hat. Der Stifter sei Lionello d' Este. 

Guido, ,i'Cagnola, Intorno' a'!Jacopo. Bellini... 'Rassegna 
d’Arte IV, S. 40. Schreibt ihm das Bild in San Trovaso, S. Gio. 
Crisogono zu Pferde, und Madonna in Bergamo-Galerie Lochis, Nr. 230, 
Gentile da Fabriano genannt — zu. 

Gino Fogolari, Dipinti ignoti di Jacopo Bellini a Bas- 
sano. Bollettino del Museo Civico diBassano, A.I Nr. 3, S. 69. 
1. Anconetta im Museo Civico zu Bassano, dort seit 1876, wohl Aufsatz 
eines Polyptychons, mit Martyrium einer Heiligen. Zu vergleichen mit 
zwei Tafeln der Accademia in Bergamo mit Martyrium der hl. Appollonia 
und der hl. Lucia. 2. Madonnenbild in der Kirche der Beata Giovanna 
(früher Madonna della Misericordia); archaisch, in der Art des Gentile da 
Fabriano. 

AsiMoschetti,) Un’ancona di. Francesco de Franceschi, 
PittarenveneHanondeNsee.s XVaı Böllettinop.delsMuseo7 Civieo 
di Padova. A. VII, Nr. 4, S. 70. Im Museum in Padua zwölf Tafeln 
einer großen Ancona mit thronendem St. Peter als Mittelbild, vier 
Heiligen in ganzer Figur, vier in Halbfigur darüber, oben Kreuzigung 
und anbetende Engel. Aus S. Pietro in Padua. Die alte Inschrift, hand- 
schriftlich erhalten, gibt das Jahr 1447 und den Namen des Malers 
Franciscus de Franciscis. Über diesen existieren Dokumente von 1443 
bis 1478. Vielleicht sein Verwandter Lazzaro di Antonio de Franceschi, 
Maler und Schnitzer, der 1474 den Auftrag für die Palla des Hochaltars 
von Sta. Fosca in Torcello erhält (Dokument abgedruckt). 

Er Calzini, Quadrivdi,scwolarCrivellesca.it A’ Montepran- 
done e ad Acquasanta. Rassegna bibliografica dell’arte ita- 
liana VII, S. 61. Bilder von Vittorio Crivelli, P. Alamanni, Cola 
d’ Amatrice. 

CarlorAstolfi, Conferma dell’ örigine tedesceafdüR Alas 
manno! Arte e'Storia,XXIR Nr :13/14,.8. 87. Carlo 'Lozzi fand 
in Rom in der Galeria Sangiorgi ein signiertes Bild, für Monterubbiano 
gemalt, signiert Petrus Alm’ de Ghoetbei. Im Katalog der Galerie des 
Conte Caccialupi, publiziert 1870 in Macerata, ist ein Bild des Meisters 
mit langer Inschrift vom Jahre 1472 und der gleichen Namenssignatur 
beschrieben. Die Maße stimmen nicht mit dem Bilde bei Lozzi überein; 
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auf letzterem sind nur sechs Figuren (statt sieben). Verf. glaubt daher, 
daß es sich um zwei verschiedene Bilder handelt. [Irrig; die Inschrift 
bei Lozzi offenbar Fragmente der Inschrift des Bildes bei Caccialupi.] 
Jedenfalls ist jenes Bild von ı472 das älteste bekannte Werk von 
Alamanno, der danach aus Ghoetbein, jetzt Göttweih (an der Ens), stammt. 

M., La resurrezione gia in Casa Roncalli, a Bergamo, 
ora nella Galleria di Berlino. Rivista d'’ Arte II, S. 105. Das 
Bild aus der Sammlung Roncalli, in Berlin, ist von Gio. Bellini; die 
schlafende Figur vorn ist von Mocetto in seinem Stich des Bacchus 
benutzt. 

M. Morici, Gio. Bellini teste. Rassegna bibliografica VII, 
S. 90. G. B. als Zeuge in Venedig 1487- 

P. Molmenti. G. Ludwig, La patria dei pittori Carpaccio. 
Emporium XIX, S. ııı. Polemik gegen die lokale Tradition, nach 
der der Maler in Capodistria geboren wäre. Die Familie seit 1348 in 
Venedig nachweisbar. 

Laudedeo Testi, Nuovi Studi sul Carpaccio. Archivio 
Storico Italiano. Serie V, T. XXXII, S. 96. Wichtige Rezension 
von Molmenti-Ludwig, V. C. et la confrerie de Ste. Ursule a Venise. 
Bekämpft einzelne Punkte, so die Ansicht, daß Lazzaro Bastiani Car- 
paccios Lehrer gewesen sei, die Anordnung der Reihenfolge der Bilder u. a. 

Carpaccio, Burlington Magazine, Oktober, S. 74. Zeichnung, 
Predigt des Markus, in Chatsworth. 

R. E. Fry, Portrait of a knight by Marco Basaiti (?), belong- 
ing to Mr. W. B. Patterson. Burlington Magazine September, Pl. III 
zu S. 574. Das Bild, ıgor in München ausgestellt, hat giorgionesken 
Charakter; ist vor dem Christus von ı517 in Bergamo anzusetzen. 

Th. von Frimmel, Mitteilungen zu Vittor di Matteo, 
genannt Vittore Belliniano. Blätter für Gemäldekunde I, Nr. 3, 
S. 47. Attribution eines Cariani zugeschriebenen Bildes in Straßburg 
(Nr. 276) an V. B. Von diesem die Zeichnung mit Gio. Bellinis Porträt 
in Chantilly, von 1505. Das große Bild der Wiener Akademie, signiert, 
vollendet 1526. Altarbild in Spinea bei Mestre von 1524, signiert. 

Herbert Cook, Giorgione. II! edition. G. Bell, London (The 
great artists). 

Hugo Monneret de Villard, Giorgione da Castelfranco. 
Bergamo, Istituto italiano d’ arti grafiche, 

Paul Landau, Giorgione. Berlin, J. Bard (Die Kunst, Heft XX). 

Herbert Cook, Two early Giorgiones in Sir Martin 
Conway’s Collection. Burlington Magazine XX, Nov, S. 156. 
Zwei Bilder mit der Findung des Paris durch die Hirten und der Über- 
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gabe des Kindes an die Wärterin. Vielleicht von Giorgione mit sechs- 
zehn Jahren gemalt. Gefunden in St. Jean de Luz; aus der Sammlung des 
Herzogs von Össuna. 

Th. von Frimmel, Wann ist Giorgiones Venus aus Venedig 
fortgekommen? Blätter f. Gemäldekunde I, Nr. ı S. ı3. Letzte 
venezianische Erwähnung 1660 in Boschinis ‚Carta del navegar‘. 

W. Schmidt, Zu Giorgione, Repertorium XXVII, S. ı60.. Er 
hält die Madonna in Madrid für eine Jugendarbeit Tizians. 

G. Gronau, Titian. London, Duckworth u. Co. 

Klassiker der Kunst in Gesamt-Ausgaben. III. Band. Tizian. Mit 
einer biographischen Einleitung von Dr. Oskar Fischel. Stuttgart und 
Leipzig. 

G. Gronau, Die Kunstbestrebungen der Herzöge von Urbino. 
I. Tizian und der Hof von Urbino. Jahrbuch der preußischen 
Kunstsammlungen Bd. XXV, Beiheft. Dokumente von 1530— 1574. 

Ludwig Hans Fischer, Unbekannte Bilder Tizians. Zeit- 
schrift f. bild. Kunst N. F.XX, S. 23. Über Bilder in Dalmatien: in 
Arbe, im Dom von Ragusa (Polyptychon, signiert); in der Dominikaner- 
kirche in Ragusa, Votivbild der Familie Pozza; sieben Bilder in S. Lo- 
renzo in Urboska (Insel Lesina); ferner ein Eccehomo in Zara, Sta. Maria. 

Angelo Solerti, Il ritratto dell’ Ariosto di Tiziano. Em- 
porium XX, S. 405. Abbildung mehrerer alter, durch Inschrift beglau- 
bigter Porträts des Ariost, die einen von dem Londoner Bild abweichenden 
Typus zeigen. Ein Porträt Ariosts von Tizian, bezeugt durch G. B. Pigna, 
dei Romanzi, Venedig 1554. Über das Holzschnittporträt s. Brief Verdi- 
zottis an Orazio Ariosto von 1588. Von dem Bild der National Gallery 
Repliken in Brescia, Gall. Tosio, Galerie Manfrin (dann Butler-Johnston) 
und in der Galerie in Vicenza. 

Roger E. Fry, Titians Ariosto. Burlington Magazine XX, 
S. 137. Entscheidet sich für Tizian. Ariost ist sicher nicht dargestellt. 

Alicia M. Keyes und John Henry Wright, Notes on Titian’s 
relations to his literary authorities in his painting of mytholo- 
gical subjects. American Journal of Archaeology January- 
March (cf. Kunstchronik Nr. 28, S. 461). 

Zur »himmlischen und irdischen Liebe« vgl. Kunstchronik 
Nr. 20, S. 334: Abbildung einer niederländischen Medaille, um 1400, 
auf Konstantin d. Gr., nach Bezold Anregung für Tizians Bild. 

Leonce Amandry, The Collection of Dr. Carvalho at 
Paris. Art. I A new-discoverd Titian. Burlington Magazine XX, 
S. 95. Mater dolorosa, signiert, identisch mit dem Bild im Prado, doch 


besser als. dieses. 
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B. Berenson, Rassegna d' Arte IV, S. 174: in der Sakristei des 
Doms von Udine Madonna mit Kind in felsiger Landschaft, Original der 
Spätzeit; nicht vor 1565. 

Max Roldit, The collection of pictures of the Earl of 
Normanton at Somerley, Hampshire. Burlington Magazine, 
Jan. S. 16: Venus und Adonis, aus den Sammlungen Christine von 
Schweden und Orleans. Gekauft 1844. »Wohl nicht ganz eigenhändig«. 

D. Sant), AmbrogioyrNotizie eu Schiarimentinäntorae #31 
quadro di Tiziano esposto a Bellinzona. Bollettino storico 
della Svizzera italiana, a. XXVI, S. 24. Bild der Eleonora Gonzaga, 
gemalt ı553. Vgl. Arte e Storia Nr. ı S. 3 (die Inschrift sei »unzweifel- 
haft echt«). 

Zu Sebastiano vgl. L’ArteS. 500. Halbfigur der Herodias, Samm- 
lung Salting. 

Mary Logan, Di alcuni capolavori d’arte italiana nelle 
collezioni americane. Rassegna d’ Arte IV, S. 66. Halbfigur einer 
Frau von Bonifazio, im Museum in Boston. 

Henry Thode, "Tintoretto. Kritische Studien über7des 
Meisters Werke. Repertorium XXVIL S. 24. G. Die Bilder in den 
Scuolen (besonders San Rocco). H. Bilder in venezianischen Privat- 
sammlungen (Giovanelli und Schiavoni-Sernagiotto). 

A. Wolf, Aus’ dem :Dogenpalaste./Kuünstehronik Nr.’ 17, 
S. 183. Über Restaurierung des »Paradieses« von Tintoretto durch 
Zennaro. 

Ettore Modigliani, Un Tintoretto nella Galeria Nazionale 
di Roma. Emporium, Maggio S. 468. »Christus und die Ehe- 
brecherin«, vielleicht das von Ridolfi erwähnte Bild bei Vincenzo Zeno. 

Glauco Lombardi, Un tableau de Paolo Veronese. Chro- 
nique des arts, 7. Mai, S. ı55. Enthauptung der h. Margareta in 
Colorno bei Parma, dem Cav. del Cairo aus Varese zugeschrieben. 
Dieser ist 1598 geboren, das Bild dagegen Bestellung der Barbara Sanse- 
verino um 1575; durchaus im Stil Veroneses. 

Th. von Frimmel, Blätter für Gemäldekunde, I, Nr. 4, S. 7ı: 
Geburt der Maria, aus der Scuola dei Mercanti bei der Madonna dell’ 
Orto in Venedig, 1838 nach Wien gebracht, in der Wiener Akademie 
wieder aufgestellt; nach alten Zeugnissen von » Benedetto Veronese «. 

Ant. Gasparotto, L’affresco e la chiesa della Madonna 
delle Grazie in Bassano. Bollettino del Museo Civico di Bas- 
sano Il, Nr. 3, S. $r. Aus dieser Kirche das Bild Bassanos, die Taufe der 
h. Lucilla durch St. Valentius; jetzt im Museum in Bassano. 


Gio. Chiuppani, Le piante storiche della cittä di Bassano. 
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Bollettino del Museo Civico di Bassano, I, Nr. 2, S. 56. Bespricht 
den signierten Stadtplan, den wahrscheinlich Leandro Bassano 1610 nach 
dem Tode des Bruders Francesco ausgeführt hat. Die Inschrift nennt 
beide Namen, ist aber nicht ganz leserlich. 

Paolo del Sera, Madonna mit St. Antonio von Padua, in Florenz, 
Sammlung Manci, in L’Arte Nr. VI/VIII, S. 302. Das Bild ein Geschenk 
del Seras an Vincenzo Mancıi. 

Giuseppe dalla Santa, Il pittore Alessandro Varotari e 
unmnsüosdisesnor per la.chiesa.della,Salute’ di Venezia Per‘ le 
nozze Lampertico-Feriani. Vicenza. 

Zus Diep 6lo vgelsBlätter für Gemäldekunde LI Nra4;1S.Hzr; 
(auch S. 15): Immaculata der Galerie Weber, Hamburg; The Connoisseur, 
May, S. 50: Skizze für die Decke des Oratoriums im Pal. Grimaldi, Genua; 
angekauft vom Louvre aus der Beaurepos-Sammlung; und L’Arte I/II, 
S. 64: Madonna der Sammlung del Drago in Rom. 


3.2: Die) Malereisderı Terrarferma. 


As Moschetti sBasprimanrevision&delleipitture in Padova 
e nel territorio (1772— 1793). Bolletino del Museo Civico di 
Bad oya, 2as KM Sairz na Bilder Yaus,Pdens(zerstörten)!« Kirche San 
Bernardino. 

Giuseppe Costantini, Friulani poco noti o dimenticati. 
Pagine Friulane, a. XVI, S. 55. 1. Sebastiano de’ Valentinis von Udine, 
Maler und Stecher (Zusammenstellung der Notizen bei Zani, Bartsch usw.). 
2. Sebastiano Bombelli, geb. Udine 1635, 7 daselbst 1685. Porträts im 
Dogenpalast und in der Avogadoria; im Kastell von Tricesina, wo auch 
Bild in der Parochialkirche. 

Ruggero Zotti, Del paese e del maestro di Giulio Urbanis, 
pittore friulano del sec. XVI. Pagine friulane, a. XVI, S. 164. Geb. in San 
Daniele, Schüler des P. Amalteo; tätig gegen Ende des 16. Jahrh. 

L. Simeoni, Nuovi documenti sul Caroto. L’Arte Nr. I/I, 
S. 64. Gibt Stammbaum der Familie. Die Daten in den verschiedenen 
Anagrafı verschieden, sind für Gio. Francesco C. wohl 1480— 1555, für 
Giovanni 1491 — ı555. Letzterer überlebte den Bruder um wenige Monate. 
Signiertes Bild des Gio. Francesco, von 1501, in Modena. 

Zu Moretto s. C. J. Ff(oulkes), L’Arte VI/VIH, S. 296, und 
dazu G. Frizzoni: Bilder der Sant’ Orsola in San Clemente in Brescia 
und im Museo Civico in Mailand; nach dem Vorbild eines Bildes von 
Antonio Vivarini. 
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4. Die Florentiner Malerei des ı5. und 16. Jahrhunderts. 


G. Carocci, I. Tabernacoli di Firenze. Arte e Storia 222 
Sara zAlSsFLor. Alphabetisches Verzeichnis sämtlicher in Florenz 
erhaltener Straßentabernakel. 

Osw. Siren, Italian pictures in Sweden. I]. Pictures of schools 
othersthanthe Venetian. Burlington Magazine, August,S.439. Raffaellino 
del Garbo zugeschrieben, Porträt eines Jünglings; Piero di Cosimo, Madonna. 

G. Frizzoni, La Pinacotheca Stroßmayer nell’ Accademia 
di scienze ed arti ad Agram. L’Arte XI/XI, S. 425. Fra Angelico, 
Predella mit Franciscus, der die Stigmata empfängt und Petrus Martyr; 
Filippino, Tondo, Replik des Bildes der Sammlung Warren in Boston; 
Cosimo Rosselli, Madonna mit Engeln; Ridolfo Ghirlandaio, Madonna 
mit Kind und Johannes; Albertinelli, Austreibung aus dem Paradies. 

A. von Beckerath, Notes on some Florentine drawings in the 
printroom, Berlin. Burlington Magazine Nr. XXI, Dezember, S. 234. 
Kritik der Attributionen Berensons bezüglich Filippinos, Verrocchios u. a. 

Florentiner Bilder der Quattrocento in der Sammlung Doll- 
tuß, Paris, 's. Les Arts, !Janvier,u8.272 Cassonezmit Hochzeitsderstsihen 
Dello Delli zugeschrieben, Cassone vom Ende des ı5. Jahrh. mit Ge- 
schichte Josephs u. a. 

Romualdo Pantini, Nel V. Centenario di Masaccio. La 
Cappella della Passione in San Clemente di Roma. Emporium Vol..XIX, 
Nr. 109, S. 31. Referat über die Ansichten Schmarsows. 

Ei) Schaeffer, "ZurriGeschichte. der Braneacci-Kapelle 
Repertorium XXVI, S. 54. Die Fresken wollte der Marchese Ferroni 
etwa 1691 herunterschlagen lassen; dies wurde durch die Großherzogin 
Vittoria verhindert. 

Alfredo Melani, Un desco da parto del Masaccio? Arte 
e Storia 22/23, S. ı45. Das Berliner Bild wird von Gherardi Drago- 
manni in seinen Memorie della terra di S. Giovanni nel Val d’Arno 
superiore (Florenz 1834) erwähnt. 

T. de Wyzewa, Fra Angelico au Louvre et la legende doree. 
Revue del’artancien et moderne, t.XVI,S.329. Überdie Predella der 
Krönung Mariä und das Predellenstück mit Martyrium von Cosmas und Damian. 

Benozzo Gozzoli with biographical introduction by Hygh 
Stokes and list of principal works. Newnes’ Art library. 

Alberto Chiappelli, In quale anno e in quale luogo mori 
Benozzo Gozzoli?’ E dove ebbe la sua sepoltura? Archivio 
storico Italiano Serie V, t. XXXIV, Dispensa 3, S. 146, In einem 
Manuskript der Biblioteca Forteguerri in Pistoia, das verschiedene Ein- 
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tragungen bezüglich des Klosters S. Domenico in Pistoia enthält, findet 
sich die Notiz, daß » maestro benotio da Firentie el quale dipinse campo 
sancto di Pisa« am 4. Oktober 1497 gestorben und im Kloster neben 
der St. Sebastianskapelle beigesetzt worden sei. Dagegen beweist nichts 
die in Pisa erhaltene Grabinschrift von 1478: sie zeigt nur an, daß die 
Stelle an G. geschenkt worden war. G. hatte unzweifelhaft Pisa im Laufe 
des Jahres 1495 verlassen. Weshalb er nach Pistoia gegangen war, ist 
vorläufig unaufgeklärt. 

Corr. Rieeiy- Ben0z201G ozzolile la» Pala- dellareompagnia 
della Purificazione. Rivfsta d’Artell, S. ı. Zu der 1461 bestellten 
Altartafel, die jetzt in der National Gallery ist, gehören, wie schon 
Carotti vermutet, die zwei Tafeln in der Brera und bei Rod. Kann als 
Stücke der Predella. 

P. Egidi, I disegni degli affreschi di Benozzo Gozzoli in 
Santa Rosa di Viterbo. Per le nozze Hermanin-Hausmann (Perugia, 
Unione tipografica cooperativa) S. 79. Über die Kopien des Francesco 
Sabbatini von 1632. 

Zu Domenico Veneziano vgl. L’ Arte VI/VIIL S. 300: ihm 
zugeschrieben von L. Venturi ein Kruzifixus mit Stifter in Verona (irrig; 
ist oberitalienisch). 

BeleogBacecın La »iTrinitäx del’ bBesellmordeNa National 
Gallery di Londra. Rivista d’Arte II, S. 160. Mitteilungen aus 
dem Archiv der Compagnia della SS. Trinitä in Pistoia; danach wurde 
1455 Beschluß gefaßt, ein Altarwerk malen zu lassen, von dem das 
Londoner Bild das Mittelstück ist; es wurden ferner vier Heilige und 
die Predella bestellt. Das Bild wurde 1453 aus Florenz abgeholt und 
dem Fra Filippo zur Vollendung übergeben. Dieser wird 1462 für die 
Predella bezahlt (jetzt bei Cav. Gelli in Pistoia); die Zahlungen gehen 
bis 1467. 

Arde Colasanti, Uns anadrondiNeris disBieeil2 Gubbir 
Rivista d’ Arte II, S. 74. Madonna mit Kind und Johannes in der 
Pinakothek zu Gubbio, z. T. dem Bild Fra Filippos in Berlin entlehnt 
(P. Francesco Fiorentino). 

Zur Schule Fra Filippos s. G. Cagnola, Rassegnad’ Arte IV, 
S. 174: Bild in der Dorfkirche von Collalto, Prov. di Siena, bei Colle Val 
d’ Elsa, Madonna mit zwei Engeln, nach Perkins von Zanobi Macchiavelli. 

Filippino Lippi, Tondo der h. Familie, im Besitze vonE.P. Warren; 
ST hei ConnoisseuniXhNT.g3, Burg. 

Zu Raffaellino del Garbo s. The house and collection of Mr. 
Edgar Speyer, Burlington Magazine, Sept, Pl. IH zu S. 548: Madonna 
mit kleinem Johannes. 


24* 


358 Literaturbericht. 

Zu Pier Francesco Fiorentino s. E. Calzini, Rassegna 
bibliografica dell’ arte italiana VII, S. 10: Signiertes Bild von 1497 
in der Sammlung Duranti im Palazzo Municipale von Montefortino 
(Marken). Ebendort eine dem Ghirlandaio zugeschriebene Madonna u. a, 

E. Jacobsen, StudienzueinemGemälde ausderGhirlandaio- 
Werkstatt in der Berliner Galerie. Jahrbuch der preuß. Kunst- 
sammlungen XXV, S. 185. Die Madonna Nr. 88, nach Ghirlandaios Tod, 
z. T. von Mainardi gemalt. Verschiedene Studien von Granacci in 
Florenz. Die zwei stehenden Heiligen vom jungen Sogliani (geb. 1492); 
daher Entstehungszeit wahrscheinlich 1513. 

A. Warburg, Per un quadro fiorentino che manca all’ 
esposizione dei primitivi francesi. Rivista d’ Arte II, S. 85. Das 
Bild des Benedetto Ghirlandaio, das signiert ist, wahrscheinlich vom 
Connetable Jean de Bourbon bestellt. 

G. Carocci, Il tabernacolo e la casa di Gherardo minia- 
tore in Via Larga. Arte e Storia, S. 3. Das Tabernakel, das Vasari 
beschreibt, ist an der Ecke von Piazza San Marco erhalten. Das Haus, 
an dem es sich befindet, gehörte der Familie Gherardos, 1498 Besitz 
seines Bruders Monte di Giovanni di Miniato, der gleichfalls Miniaturist war. 

Edward Mc’Curdy, Leonardo da Vinci. „London, sGIBell 
(The great artists). 

Marie Herzfeld, Leonardo da Vinci, der Denker, Forscher und 
Poet. Nach den veröffentlichten Handschriften. Auswahl. Leipzig. 

Ed. Solmi, La festa del paradiso di Leonardo da Vinci e 
Bernardo Bellincione (ı3 gennaio 1490). Archivio storico lom- 
bardo XXXIJ, S. 75. Bericht nach einem Kodex der Biblioteca Estense. 
Das Fest wurde am 13. Januar 1490 zu Ehren der Isabella von Aragonien 
von Lodovico Moro im Kastell zu Mailand veranstaltet. Die Beschreibung 
der Szenerie bei der Aufführung des Paradieses ganz kurz; dann ausführlich, 
was jeder Planet sagt. 

Ed. Solmi, Documenti inediti sulla dimora diLeonardo da 
Vinei in Francia nel 1517/8. Ebendort S. 389. Leonardo ist am 
14. Mai 1517 in Cloux bei Amboise. Ende September ging Franz I. nach 
Argentan in der Normandie, wo am ı. Oktober ein Turnier stattfand. Bei 
diesem schlug der König einen Löwen mit einer Rute; dieser öffnete sich 
die Brust und zeigte in seinem Innern die goldne Lilie in blauem Feld (so 
beschrieben in Mantuaner Papieren). Solmi bezieht dieses auf Vasaris 
Erzählung, der die Begebenheit nach Mailand verlegt hat. — Bei der 
Tafel erscheint Montmorency mit einem goldnen Herzen, das geöffnet 
Cupido zeigt. Damit bringt S. eine Zeichnung Leonardos im Christ 
Church College (Richter I, t. LIX) und Leonardos Bemerkungen über 
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piacere und dispiacere in Zusammenhang. Am ıo. Oktober ı517 der 


Besuch des Kardinals von Aragon bei Leonardo in Cloux. — Am 
16. Januar 1518 Notiz im Codice Atlantico: Leonardo kehrt nach Amboise 
zurück. Er ist damals mit dem Kanal Tours—Blois beschäftigt. — Im 


Mai 1518 hatte Leonardo Anteil bei den Festen in Amboise anläßlich 
der Taufe des Dauphins und der Vermählung des Lorenzo de Medici 
mit Madeleine de la Tour d’Auvergne. Am 14./15. Mai Eroberung eines 
Kastells, wobei mit Kugeln aus Blase geschossen wurde, die platzten, 
was Solmi mit Vasaris Erzählung von den Hammeldärmen in Verbindung 
bringt. — Am 19. Juni 1518 bei einem Bankett in Cloux wurde der 
Himmel mit den Sternbildern dargestellt, wie 1490 in Mailand. — Am 
24. Juni 1518 letzte datierte Aufzeichnung Leonardos in Cloux. 

D. Sant’ Ambrogio, Dell’interpretazione di un passo del 
Codice Atlantieco risguardante la Valsassina Arte e Storia 
Nr. 2ı, S. 138: schlägt vor, statt »crescevi asai amappello« zu lesen 
»napello« — eine Ranunkelart, die in der Valsassina häufig ist. In der 
Madonna von Affori, wie bei der Gioconda, ist die Landschaft das 
Panorama von Lecco. 

E. Durand Greville, La »Vierge aux Rochers« d’Affori et 
Base AnmecsdqdurNuscerbrerar Elironrfgue desarts, 12. Mars 
S. 88. Das Bild in Affori Imitation des Bildes der National Gallery und 
das Brera-Bild eine Kopie mit Varianten. 

TederMandaen, Peonardo dalVinct et’les pierres'’gravees 
and ces eGhzorıque des arts, 17. Decembre, 9.327. Die’ Skizzen 
eines sprengenden Reiters, dem zu Füßen ein Mann, zu vergleichen mit 
italischer Gemme (abgebildet bei Furtwängler). 

Zu Ridolfo Ghirlandaio s. L’ Arte S. 500: Porträt des s. g. Beni- 
vieni, früher Torrigiani, jetzt Salting. 

Jacques Mesnil, La compagnia di Gesü Pellegrino. Rivista 
d’ ArteII, S. 72. Darin von Malereien des Agnolo di Domenico di Donnino, 
dipintore, im Hofe der Compagnia, von 1505, die Rede. 

E. Loevinson, Le vicende di due quadri di Fra Bartolo- 
meo. L’Arte III/V, S. 168. Die Bilder mit den Heiligen Petrus und 
Paulus, ı514 für San Silvestro a Monte Cavallo gemalt, wurden 1711 
von den Theatinern an Papst Clemens XI. Albani verkauft. 

@ ip KCawallucei, Andreadel"Sartor!! DE) uomo.I "Rassegna 
bibliografica dell’ arte italiana VIL S. ıı7 und ı73. Wieder- 
legung der Klatschgeschichten bei Vasari. 

PeNsRer - EB. Jacobsen, Nuoyi disegni.sconosciuti di 
Michelangelo. Rivista d’ Arte I, S. 25. 

E. St(einmann), Sixtinische Kapelle, Kunstchronik Nr. 23 


360 Literaturbericht. 


S.'379 (vgl. 428 und 443). Über den Zustand der Fresken und die 
Restaurationsarbeiten. 

— —, Zur Restauration der Sixtina-Decke. Ebendort Nf.33, 
S. 570. Zusammenstellung der Daten über die älteren Restaurierungen. 

— —, Galerie Crespi. Ebendort S. 379. Über die Erwerbung 
eines Michelangelo zugeschriebenen Madonnenbildes (vgl. auch Les Arts, 
Mai, S. 31). 

Carlo Gamba, Un quadro del Pontormo a Carmignano. 
Rivista d’ Arte II, S. ı3. Bild der Heimsuchung in der Parochialkirche; 
dazu Entwurf in den Uffizien. 


5. Die mittelitalienische Malerei des ı6. Jahrhunderts. 
aysiena. 


Ugo Nomi-Pesciolini, Il pittore Vincenzo Tamagni e le 
sue opere. Rassegna bibliografica dell’ arte italiana VII, S. ı. 
Übersicht über das Leben des Malers, doch ist zu Pecori (Storia di 
San Gimignano) und Vasari (IV, 503; Kommentar Milanesis) nichts Neues 
hinzugefügt. 

Lucy Olcott, Un dipinto inedito del Brescianino. Rassegna 
d’ Arte IV, S., 56. ‚Madonna. mit. Joh. dem T.;und Hieronymus insder 
Kirche San Lorenzo, in lombardischer Art bis auf die Raffaelische 
Madonna. Seit Milanesi irrtümlich dem Peruzzi zugeschrieben. 

Zu, Brescianin oss.j auch Gazette des -Beaur Arts 23,Sctie, 
XXXI (2.”° partie), S. 213 (M. Logan): Madonna mit Kind, dieselbe Kom- 
position, wie der Raffael zugeschriebene Karton des British Museum. 

Lorenzo Salazar, Marco del Pino da Siena ed altri artisti 
dei secoli XVIeXVIH. (Nuovi documenti.) Napoli nobilisima XIII, 
S. 17. Die Dokumente beziehen sich auf die Familte des Künstlers; 
auch sonst einige Namen, so Fabrizio Santafede. 

D. Sant’ Ambrogio, Le opere di due pittori senesi nella 
Certosa di Pavia. Arte eStoria 13/4, S. 88. Soffitto und Kuppel der 
Certosa, in Fresko 1600 von Pietro Sorri und Alessandro Casolani gemalt. 


b. Die Marken und Umbrien. 


E. Scatassa, Artisti che lavorarono in Urbino nei Secoli 
XIV, XV, XVL !Rassegna bibliografica dell’ arte italiana VII, 
S. 141 und S. 196. Darin auch Dokumente über ein Bild des Palma 
Giovine von 1610. 

— —-, Opere d’ arte nel Montefeltro. Arte e Storia 131043 
S. 90. Fresko in der Kapelle bei San Donato in Tavaglione, vielleicht 
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von Cicolino di Francesco Vanni (16. Jahrh.); Kreuzigung von Baroccio 
in Macerata Feltria; Bilder von Orlandus D. Meplinis ()) ı5o1 und 
vielleicht von Gio. Baronzio da Rimini ebendort. 

Er Galznie. Unifaneonar din Cola@dFAmatrieeundelsii sn: 
Rassegna bibliografica VII, S. 138. Polyptychon im Dorf Fundi 
bei Mozzano, Stiftung eines Kanonikus von Ascoli. 

Arr. Cignoli, Due opere d’ arte aPorchia. Rassegna biblio- 
grafica VII, S. 80. Bild der Madonna mit vier Heiligen von Vincenzo 
Pagani. Einige Dokumente über gleichgültige Künstler in den Marken. 

Tavola di Vincenzo Pagani per S. Angelo di Filottrano, 
Bollettino storico Monterubbianese Nr. 16 (Aprile). 

Affresco di Vincenzo Pagani nella Madonna degli Angeliin 
Falerone. Ebendort Nr. 17. 

Tavola della Trinita in S. Francesco di Perugia, Eben- 
dort Nr. 18. 

G. C. Williamson, The collection of pictures in the Hermi- 
tage Palace at St. Petersburg Part I. The Connoisseur Vol. X, 
Nr. 40, S. 197. Über die Bilder Raffaels in der Galerie, worunter das 
bedeutende Triptychon von Perugino, 

Franco de Amicis, La Madonna del pozzo di Raffaello 
Sanzio da Urbino ritrovata in Amsterdam. Firenze. Über Replik 
des Florentiner Bildes von Franciabigio in der Tribuna, die Verf. 1897 in 
Amsterdam fand (jetzt im Besitz von H. van Waterschort van der Gracht). 
Nach Mitteilung von E. Ridolfi ist das Florentiner Bild erst 1704 in den 
Uffizien-Inventaren nachweisbar [falsch! Kam Mitte des 17. Jahrh. mit der 
Galerie des Kardinals Carlo de’ Medici als Franciabigio in die Uffizien]. 
Das Bild in Amsterdam ist nach dem Stich von Coelemans unzweifelhaft 
identisch mit dem Bild des Kabinetts I. B. Boyer d’ Eguilles in Aix 
(F 1709). Dann war es eine Zeitlang im Besitz des Grafen Salis. 

Garl Justi, Raphaelsscheilisegßaecilias,h Zeitschrift. Jfür 
christliche Kunst XVII, S. 130. Geschichte des Bildes, Gründe, 
warum diese vier Heiligen gewählt wurden. Vergleich des Marc’ Anton 
Stichs mit dem Bild. 

James von Schmidt, Über Anordnung und Komposition 
deriBeppichle RaffaelsanZeitschriftif. bildende’ Kunst. N. E. XV, 
5.1285. 

La belle Jardiniere. Art Journal LXVI, S. 153. Über den 
Fund einer Replik in St. Bertheau (Mayenne), die mit dem Stich von 
Jacques Chereau von 1729 übereinstimmt. Angeblich seien Original 
und Kopie um 1760 durch Mme. Godefroy, Restaurator der Bilder des 


Königs, vertauscht worden. 


362 Literaturbericht. 


Th. von Frimmel, Ein Pentiment bei Raphael. Blätter für 
GemäldekundeI, Nr. 2, S. 17. Auf dem Bilde der drei Grazien in 
Chantilly lag der rechte Arm der mittleren ursprünglich auf der Schulter 


der Nachbarin. 


6. Die Malerei des ı6. Jahrhunderts in Ferrara, Parma, Cremona. 


G. C. Williamson, The Francia in the National Gallery. 
The Connoisseur, March, $. 189. Die zwei Bilder Francias im alten 
Katalog des Pal. Buonvisi in Lucca; bestimmt für die ı51ro gegründete 
Buonvisi-Kapelle. 

G. B. Intra, Due quadri della Reggia Gonzaga. Gazzetta di 
Mantova, 4. März 1904. (Nach Rassegna bibliografica, VII, S. 96.) 
Reiterbild der Federigo Gonzaga, mit zahlreicher Begleitung, im Besitz 
des Fürsten Clary-Aldringen, Teplitz; signiert und datiert »L. Costa 
F. ı5ı12«. Das andere Bild die Erzherzogin Eleonora, angeblich von 
Tizian. 

€. Ricei, Due 'dipintildiVDosso/Dossinella R Binacothera 
diBrera. Rassegna d’ Arte IV, S. 54. Zwei Flügel eines Triptychons 
mit Johannes d. T. und Georg (letzterer trägt die Züge Francesco d’ Estes), 
aus der Kirche von Massalombarda, später im Oratorio dell’ Arciconfrater- 
nita di S. Maria. 

& Ps@leriel,2Gli’ affreschirdelhGerr esgiounellar7@upoladl 
S. Giovanni di Parma e la questione dei restauri. Emporium, 
Juni, S. 448. Mit vielen Vergleichsabbildungen der Fresken vor und nach 
der Restauration. 

1. Dimier WPıarmiedetsle CornegezeniperilBEChHonigerdes 
arts, 30. Avril, S. 147. Über die Restauration des Malers Bigorni 
(s. dazu Ricci, ebendort S.. 186; The Connoisseur X, Nr. 37, S. 54). 

). Ewehs, Aleritieism of Correggiols'Cupididisarmedu Ne 
York. (Non mis dans le commerce.) 

E. Robiony, Un presunto quadro del Correggio. Rivista 
d’Arte Il, S. 133. Über eine variierte Kopie des Bildes der Tugend im 
Pal. Doria-Pamfili, das, im Besitze des Abb. Taia in Florenz, 1717 zum 
Verkauf ausgeboten und von Padre Resta für echt erklärt wurde. 

—"—, La! Madonna .daltreollosTungsondef Batmigıianine 
Rivista d’ Arte II, S. 20. Aus der Korrespondenz des Großherzogs Fer- 
dinand von Toskana von 1698 geht hervor, daß er das Bild von den 
Serviten in Parma gekauft hat. Der Conte Cerati erhob Einspruch, da das 
Bild seiner Familie gehöre. 

Th. von Frimmel, Einige Werke der Sofonisba Anguissola. 
Blätter für Gemäldekunde I, Nr. 3, S. 38. Großes Familienporträt 
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mit einem älteren Mann und zwei Kindern in der Galerie Hage in 
Nivaagaard, Dänemark, ist das von Vasari beschriebene Bild von 
Sofonisbas Vater Amilcare mit ihrer Schwester Minerva und ihrem 
Bruder Asdrubale. Andere Bilder im Wiener Privatbesitz, in der kais. 
Galerie (kl. Selbstbildnis), in Neapel (nach Inventar von 1680 früher in Parma). 


7. Die Schule von Bologna des 16./17. Jahrhunderts. 


Andr& Chaumeix, Le palais Farnese. Gazette des Beaux 
Arts, III. Per,t.XXXIJ, S.ı23. Über die Fresken Carraccis und Domenichinos. 
Ruscus, Il Palazzo Farnese Emporium, Januar, S. 81. 

Th. von Frimmel, Ein Annibale Carracci aus der Galerie 
d’Orleans. Blätter für Gemäldekunde I, Nr. ı, S. 6. »Samariterin 
am Brunnen« in der Sammlung Ritter von Hoschek in Prag. 

re WiedergefundeneVBilderWausy berühmtenmalten 
Sammlungen. Ebendort Nr. 7, S. ırg. Ein Bild mit der Darstellung 
einer Zauberin aus der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm, jetzt 
Sammlung Peteri, Budapest; es hieß früher Palma, dann Correggio. 
Frimmel schlägt vor: Richtung Ann. Carraccis. 

GL. Poubet, Grottaferrata. Gazette des Beaux Arts S. 340. 
Auch über die Fresken Domenichinos. 

CHGrisiont,!Larcappellalinionore/di’S2Carloinellaldatte: 
drale di Ripatransone ed un quadro ignorato del Guercino. 
Rassegna bibliografica VII, S. 69. Das Bild mit San Carlo wurde 
1623 in Rom bestellt und in wenigen Wochen ausgeführt. In der 
Korrespondenz wird der Name des Malers zwar nicht genannt, doch 
läßt der Stil unzweifelhaft auf Guercino schließen. 

P. Patrizi, Il ritratto della madre di Guido Reni. Empo- 
rium, April, S. 323. Für die Galerie in Bologna aus Palazzo Malvezzi 
erworben. 

Ant. Manaresi, Il processo di avvelenamento fatto nel 
1665/6 in Bologna contro Lucia Tolomelli per la morte diElisa- 
betta Sirani. Bologna (Biblioteca storica bolognese, Nr. 7). Mitteilung 
der Prozeßakten. Es wurde der natürliche Tod der Malerin festgestellt. 

Th. von Frimmel, Das Galatheabild der Elisabetta Sirani. 
Dilaseutin Gemaäldekunde DANIEAUSI STH Abbas 97) u Inrder 
Sammlung H. L. Wittgenstein in Wien, signiert und datiert 1664, das im 
Tagebuch der Künstlerin erwähnt ist. 


8. Verschiedenes. 


Girol. Rossi, Una tavola -de®P=-Emanuele Macari, Arte e 
Storia Nr. 15, S. 97. Geb. in Pigna Ende des 15. Jahrh, wurde Domini- 
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kaner zwischen ıs19—ı522. Dokument von 1545 über ein Bild für das 
Santuario di N. D. dell’ Acqua Santa bei Montalto, das noch dort 
bewahrt ist. 

Th. Distel, Notiz über Stefano Cataneo. Blätter für Ge- 
mäldekunde I, Nr. 4, S. 68. Himmelfahrt Christi, 1669 für die Schloß- 
kapelle der Moritzburg bei Dresden gemalt, jetzt in der Schloßkapelle 
zu Moritzburg-Eisenberg. 

Don Ferrante, Christina di Svezia dipinta da Luca 
Giordano. Napoli nobilissima Fasc. III, S. 47. Auf einem Madonnen- 
bild bei Cav. Antonio Carelli in Foggia trägt die Madonna die Züge 
Christinas. Das Bild gemalt 1667 für Kardinal Carracciolo. 

—,—, Cesare Fracanzano.Ebendort S: 4731Geb. in Bisceglia;; 
heiratet 1626 in Barletta. Abwechselnd in Neapel und Barletta tätig, 
wo auch Malereien von ihm erhalten sind. Gestorben zwischen 1648 


und 1683. G. Gronau. 


Gustavo Ludwig. Pompeo Molmenti. Vittore Carpaccio, La vita 
e.le opere.. Milano, Ulrico/Hoepli. .1906..,,XVI und 7307 5. 


Selten haben sich zu der Durchführung einer Aufgabe zwei Männer 
zusammengefunden, deren Kultur, Bildungsgang und Interesse sich glück- 
licher ergänzten und harmonischer durchdrangen, als es bei der monu- 
mentalen Biographie Carpaccios der Fall gewesen ist, die Pompeo Mol- 
menti nach Gustav Ludwigs Tode vollendet und veröffentlicht hat. 
Molmenti selbst hatte vor fünfundzwanzig Jahren bereits dem liebens- 
würdigsten unter den venezianischen Geschichtsmalern sein Interesse zu- 
gewandt und hatte als Erster urkundliches Material hervorgeholt; und 
Ludwig seinerseits hatte in dem ersten Aufsatz, den er je in Druck 
gegeben hat, einen der Bilderzyklen Carpaccios behandelt. Bereits vor 
mehreren Jahren vereinigten sie sich zu der Herausgabe eines Werkes 
über die Scuola di Sant’ Orsola (Florenz, 1903), und der Erfolg dieses 
Buches ermunterte sie zu der größeren Aufgabe, die nunmehr abge- 
schlossen vor uns liegt. 

Gustav Ludwig hat selbst noch den ersten Teil des Werkes in den 
Druckbogen gesehen. Dem Überlebenden fiel die Aufgabe zu, mit Hilfe 
des zurückgelassenen photographischen Materials die schwierige Aufgabe 
zu Ende zu führen. Er hat sie in einer Weise gelöst, daß er sich selbst 
und dem Verstorbenen damit ein gleich ehrenvolles Denkmal - gesetzt, 
und dem Meister, dem ihre Mühen gegolten, eine Biographie gewidmet hat, 
an der vielleicht die spätere Forschung hier und da eine Linie mag schärfer 
ziehen können, deren Grundlage aber nie mehr wird erschüttert werden. 
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Echter Forschergeist, dessen Aufmerksamkeit auch nicht der kleinste 
Umstand entgeht, begegnete sich in diesem Fall mit einer seltenen 
Begabung für die Darstellung. Auf diese Weise ward es vermieden, daß 
die reiche Fülle des Materials die Gesamtwirkung beeinträchtigt; das 
Leben und Schaffen des Meisters, die Stätten, für die er schuf, erstehen 
greifbar deutlich vor dem Auge des Lesers, der in diesen Seiten ein 
Bild vom Leben in Venedig um die glanzvolle Wende des einen Jahr- 
hunders zum anderen erhält, wie nirgends sonst. 

So ist z.B. das vierte Kapitel, worin die Geschichte der Sankt- 
Ursula-Brüderschaft erzählt wird, ein Meisterstück der Erzählungskunst; 
nirgends ist eine Spur der mühseligen Arbeit des Aufbaues, nirgends 
eine Lücke: jedes kleinste Detail, das irgendeinem Dokument entnommen 
ward, fügt dem anschaulichen Bild einen wahren und lebendigen Zug hinzu. 

Wer eine Bereicherung der Erkenntnis um Tatsachen vorzüglich 
schätzt, wifd sein Interesse den ersten Abschnitten besonders zu- 
wenden, in denen Carpaccios Lehrer Lazzaro Bastiani — aus welchem 
Vasari, mit der genauen Sachkenntnis, die ihm eigen war, wenn er von 
oberitalienischer Kunst handelte, zwei Personen und Carpaccios Schüler 
gemacht hat — und seine Schule behandelt und Carpaccios Leben 
erzählt wird, soweit es dokumentarisch bekannt ist. 

In dem einleitenden Kapitel, in dem die Kunst Lazzaro Bastianis 
gewürdigt ist, wird die These vorgetragen, daß Lazzaro und seine Schüler, 
nämlich Carpaccio, Diana und Mansueti, eine eigene Schule gebildet 
haben, die sich von den großen und anerkannten venezianischen Maler- 
schulen der Vivarini und der Bellini unterscheidet. Doch glaube ich, daß 
hier das begreifliche Bestreben, dem noch nicht genügend beachteten 
Meister auf die Beine zu helfen, die Verfasser ein wenig zu weit geführt 
hat. Denn es kann niemandem, der Bastianis Formen studiert, die enge 
Beziehung zu der älteren Schule der Muranesen entgehen. In seiner 
Typenbildung gleicht er oft dem Bartolomeo Vivarini in überraschender 
Weise; die übertrieben schlanke Bildung der Gestalten hat er mit Antonio 
Vivarini gemein; selbst an Beziehungen zu dem jüngsten Sproß der 
Familie, Alvise, fehlt es nicht, die durch gemeinsamen Ursprung der 
beiden Meister am einfachsten sich erklären lassen. 

Daß dagegen Carpaccio aus Bastianis Werkstatt hervorgegangen ist, 
scheinen einige Werke des älteren, in denen die Kunstweise des begabten 
Schülers präludiert ist — so die Hieronymus-Tafeln in Wien und in der 
Brera —, darzutun; und für Benedetto Diana und Mansueti ist die künst- 
lerische Abstammung von Lazzaro gewiß eine unleugbare Tatsache. 

-Eine solche Ableitung des Carpaceio schließt nicht aus, daß er 
andererseits durch Gentile Bellini beeinflußt worden ist, wogegen die 
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Verfasser allerlei vorzubringen haben (S. 73ff). Man darf nur daran er- 
innern, welch anerkannte Rolle dieser Meister in der Heimat von etwa 
1475 an bis zu seinem Tode gespielt-hat, und daß seine großen Wand- 
gemälde im Dogenpalast für einen jungen Meister, und wenn aus keinem 
anderen Grunde, durch die Fülle der dargestellten Begebenheiten eine 
bedeutende Anziehungskraft besessen haben müssen. Und wieviel mehr 
für einen Jüngling, dessen Streben sich in verwandter Richtung bewegte! 

Es ist ein prinzipieller Fehler, der gerade auf dem Gebiet der 
Forschung über venezianische Malerei wiederholt zutage getreten ist, anzu- 
nehmen, es hätten die einzelnen Werkstätten streng abgeschlossen neben- 
einander bestanden, und die Zöglinge der einen hätten nichts von dem 
gewußt (und gar wissen wollen!), was im anderen Lager vorging. Wo 
doch jedes bedeutende Werk, das die Werkstatt verließ, sofort öffent- 
liches Gemeingut ward. 

Carpaccio, dessen genaues Geburtsdatum wir nicht kennen (doch 
darf man mit Wahrscheinlichkeit es um 1455/56 annehmen), tritt uns 
in dem ersten großen Zyklus von Gemälden, für die Scuola di Sant’ 
Orsola, als vollgereifter Meister, doch mit all dem Liebreiz des jugend- 
frischen Könnens begabt, entgegen. Und nun reiht sich Werk an Werk: 
die Zyklen im Oratorio degli Schiavoni, für die Scuola degli Albanesi 
und die von Santo Stefano erfüllen den größten Teil seiner schöpferi- 
schen Tätigkeit. 

Hier, in der Darstellung der Entstehung dieser großen Zyklen, ent- 
falten die Verfasser ihre volle Kunst feinsinniger Analyse und glänzenden 
Aufbaues. Es ist ihnen kein auch noch so kleines Detail entgangen 
oder der sorgfältigen Untersuchung unwert; und so strömt von allen 
Seiten reichste Information zusammen, nie ermüdend, stets neue Perspek- 
tiven eröffnend. Ich hebe, um einzelnes herauszugreifen, hervor, was sie 
an verschiedenen Stellen (bes. S. 182 ff.) über die Entlehnungen Carpaccios 
aus dem Buche Breydenbachs beizubringen wissen, die Sidney Colvin 
als Erster aufgedeckt hatte. Man sieht mit Erstaunen, daß der Maler 
sich bei diesen nicht nur auf die Wiedergabe der Baulichkeiten Jerusalems 
beschränkt, sondern auch mehrere Figuren von hier für seine Komposi- 
tionen entnahm. Die Erörterungen über das Bild des Hieronymus im 
Studierzimmer, über die » Geburt Mariae« (Bergamo) geben die anschau- 
lichsten und besten Aufschlüsse über venezianische Zimmer der Renaissance, 
die wir besitzen. 

Das Schlußkapitel behandelt endlich die überall hin verstreuten 
Einzelbilder Carpaccios und seine Zeichnungen, einschließlich der schwäch- 
lichen Arbeiten seines Sohnes Benedetto. Das letzte datierte Bild des 
Meisters, ein heil. Paulus in San Domenico in Chioggia, trägt die Jahres- 


Literaturbericht. 367 


zahl 1520; dokumentarisch weiß man aber von Arbeiten, die er 1523 
ausgeführt hat. Dann verschwindet sein Name, ohne daß es bisher 
gelungen ist, das Datum seines Todes bestimmt festzustellen. 

In meist wohlgelungenen Abbildungen ist das gesamte künstlerische 
Schaffen Carpaccios in diesem Band zu finden. Nicht nur die Bilder 
haben die Verfasser vereinigt, auch alle Zeichnungen — und Carpaccio ist 
unter den älteren Venezianern der einzige, von dem wir relativ viele 
Zeichnungen besitzen — sind reproduziert. Darunter ist ein Blatt, die 
Studie zu einem nicht erhaltenen Bilde — San Lorenzo Giustiniano 
segnet Gian Galeazzo Sforza (Zeichnung in Chatsworth; Abb. S. 268) —, 
die ganz ungeahnte Seiten des Meisters offenbart: 'eine Freiheit der Hand- 
schrift, eine Weite und Größe des Blickes für Landschaft, die einen 
geneigt machen kann, Carpaccio für einen der ganz großen Meister an- 
zusehen, dem vielleicht durch Zufälligkeiten versagt blieb, alles zu offen- 
baren, was in ihm verborgen lag. CGHGz 


Max Dvöräk. Das Rätsel der Kunst der Brüder van Eyck. Sep.- 
Abdr. d. Jahrb. der kunsthistorischen Sammlungen des Allerh. Kaiser- 
hauses. Wien 1904. 


Wenn eine Besprechung des D.schen Buches, das schon 1904 er- 
schienen ist, als Ankündigung auch verspätet ist, so kommt sie im ganzen 
doch noch nicht post festum, denn die Lösung der Frage nach der Ver- 
teilung an die Brüder ist noch nicht allgemein im Sinne D.s akzeptiert 
worden, wie besonders das neue Buch Volls dartut, in dem sämtliche 
Teile des Aitars in ihrer jetzigen Erscheinung Jan zugeschrieben werden. 
So scheint die Wellenlinie der Zuteilung weiter zu laufen. Und mit 
welcher Sicherheit glaubt doch D. die Grenzlinie zwischen beiden Brüdern 
bestimmen zu können. 

D.s Buch hat einen doppelten Inhalt, der ein einheitliches Ganzes 
bildet. Er geht aus, die scharfe Grenze zu suchen zwischen der Kunst 
des älteren und der des jüngeren Bruders, und er gibt ein Gesamtbild 
der Entwicklung der nordischen Malerei in dieser wichtigsten kritischen 
Zeit, in der sich aus der mittelalterlichen Kunst die moderne entwickelt. 
Diese breite, mit umfassendster Kenntnis vorbereitete und mit reifer Über- 
legung durchgearbeitete Basis für alle speziellen Fragen war bisher über- 
haupt noch nicht gegeben, und die Darstellung D.s ist daher grund- 
legend und gehört zum Besten, was zur Klärung der Geschichte 
geschrieben worden ist. 

Der Verf. hatte bereits in seiner Arbeit über »Die Illustrationen 
des Johann vom Neumarkt« die Aufgabe in Angriff genommen, er hatte 
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schon damals gezeigt, einen wie wesentlichen Faktor die italienische 
Trecentokunst in der Wandlung der spätgotischen Malerei des Nordens 
bildete, wie sie es hauptsächlich ist, die an Stelle der linearen Zeichnung 
die konstant modellierende Fläche fördert. Er hatte in Avignon den 
Hauptausgangspunkt gesehen für die Einwirkung italienischer Trecento- 
kunst, deren Resultate gleichmäßig im Norden Frankreichs und in Böhmen 
auftreten. Dazu sagt er in seinem neuen Buche selbst schon, daß im 
Norden Frankreichs fast gleichzeitig wie im Süden sich italienische 
Erinnerungen nachweisen lassen, und in der Tat führt auch die Urkunden- 
forschung hierfür beständig mehr Belege heran. Es ist ein Herein- 
strömen, dessen Kraft breiter ist, als daß es nur auf die Vermittlung der 
Päpste im Exil zurückgeführt werden kann. 

D. unternimmt es, die Vorgeschichte der Eyckschen Malerei vom 
13. Jahrhundert an zu entrollen. Jans Bilder sind das Ende einer 
stetigen Entwicklung, der endliche Sieg, nicht die plötzliche unvermittelte 
Erscheinung. Nach einer solchen Verknüpfung mit der Vergangenheit 
hat man gesucht, aber kein Autor hat bisher die Entwicklungsstadien so 
systematisch klargelegt, wie dies D. tut. 

Er leitet die flandrische Malerei des ı5. Jahrhunderts zurück auf 
die französische des ı4. und zeigt, wie diese sich bildet aus der Ein- 
wirkung der italienischen Trecentokunst auf die französische Gotik. So 
trennt er vier Stufen: die erste, vorwiegend italienisierende Malerei zur 
Zeit Karls V., dann die Zeit vom Ende des 14. Jahrhunderts, in der die 
Verschmelzung von Italienischem und Französischem sich vollzieht und 
die italienischen Probleme in ihrer Lösung durch die Franzosen weiter- 
geführt werden, durch größeren Naturalismus der Formendarstellung, drittens 
die ganz einheitliche Kunst, die durch das Gebetbuch des Herzogs 
von Berry in Chantilly vertreten wird, und endlich die Kunst des Jan 
van Eyck. 

In diesem Zusammenhang gewinnt auch die Gotik selbst ein 
anderes Gesicht, die sukzessive Erschließung der Welt im Sinne des 
Natürlichen tritt gegenüber dem idealen Stil stärker in den Vordergrund. 
Der Verf. schildert, wie an die Stelle der Formelhaftigkeit des älteren 
Mittelalters immer mehr die Wahrhaftigkeit tritt, wie dann das Trecento, 
das sich an byzantinischen Vorlagen herangebildet hat, eine zusammen- 
hängende Darstellung des Raumes bringt, die Frankreich aufnimmt und 
weiterführt, eine sorgfältigere Modellierung, eine ganz andere Färbung, 
die das leuchtende Blau und Zinnober an die Stelle des dunkleren 
Blau und des Karmin setzt, dann aber auch in naturalistischem Sinne 


abgewandelt wird (die steigende französische Kunst bleibt auch nicht 
ohne Rückwirkungen auf Italien). 
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Diese stetige Entwicklungsreihe als Maßstab vor den Augen, tritt 
der Verfasser an die Analyse des Genter Altars, und da entdeckt er 
zwei Bestandteile, die verschiedenen Fortschrittsgraden angehören und 
demnach naturgemäß auf den älteren und den jüngeren Maler zu verteilen 
sind. Die Methode ist zweifellos richtig, sie kann auch als » objektive 
Attributionsmethode« mit dem Verfasser bezeichnet werden. Subjektiv 
ist hier nur, wie weit man diese Unterschiede sieht; es kann subjektiv 
sein im Sinne der größeren Schulung des Auges, es kann aber auch 
subjektiv sein im Sinne des Akzentes, den man hüben und drüben auf 
Erscheinungen legt, die doch nicht absolut kommensurabel sind. So 
sind auch hier noch Meinungsverschiedenheiten möglich. Ich möchte 
im einzelnen keine Entscheidung treffen, ohne die Mittelteile im Original 
wieder studiert zu haben, und weiß auch nicht, ob ich es dann vermag, 
aber ich glaube nach Abbildungen dem Verfasser so weit folgen zu 
können, in den drei großen Mittelfiguren und in einem Teile der An- 
betung des Lammes die Symptome des älteren Stiles zu erkennen. Und 
zwar in dem letzteren Bilde in den knienden Aposteln und den ersten 
Engeln. Bei den Scharen der Heiligen allerdings mischen sich schon 
die Eindrücke. 

Was D. hier über die Unterscheidungssymptome sagt, die härtere, 
formelhaftere Trennung der einzelnen Teile gegenüber einer durch- 
greifenden Modellierung, die archaisch gedrehte Blickrichtung gegenüber 
dem seelenvolleren Auge, die markiertere Affektäußerung gegenüber der 
feineren Physiognomik usw. ist alles von prinzipiellem Wert. Wem die 
Arbeit zu umfangreich, zu weit ausholend erscheint für das scheinbar 
engbegrenzte Thema, dem ist entgegenzuhalten, daß es sich hier nicht 
nur um. einen Altar und um zwei Meister handelt, sondern um die Klar- 
legung einer entscheidenden Periode der Kunstgeschichte. Der Verfasser 
hat die scheinbare Kluft zwischen Norden und Süden überbrückt und 
hat die Verbindung zwischen den getrennt laufenden Linien der alt- 
italienischen und der altniederländischen Kunst hergestellt, so daß die 
Entwicklung trotz der großen Verschiedenheit im einzelnen sich dem 
Auge jetzt viel stärker als eine einartig-europäische darbietet. 

Bei der Darstellung dieser Beziehungen hilft dem Verfasser seine 
ausgedehnte Belesenheit auf dem Gebiete der Geschichte und Literatur, 
er hat sein Thema vom Kleinsten heraus entwickelt, aber hat es groß 
geschaut. Adolph Goldschmidt. 


Der junge Dürer. Drei Studien von Werner Weisbach. Leipzig 1906. 


Karl: W. Hiersemann. 
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Das Buch enthält drei Studien, die zum Teil aus älteren Forschungen 
des Verfassers hervorgegangen sind. 

Der erste Abschnitt »Dürer und die deutsche Kunst des ı5. Jahr- 
hunderts« gibt zunächst einen Überblick über die nürnbergische Malerei 
vor Dürer, ausführlicher geht der Verfasser auf den Meister des Perings- 
dörffer Altars ein, den er sich von Memling beeinflußt denkt; die 
Thodesche Konstruktion des Wilhelm Pleydenwurff (auf welche inzwischen 
schon wieder anderes hinaufkonstruiert ist) erkennt er — wie wohl auch 
andere — nicht an. Es folgt der interessanteste Teil dieses Abschnittes, 
eine Besprechung des Nürnberger Holzschnittes im ı5. Jahrhundert. Zu 
dem Text tritt im Anhang ergänzend hinzu ein chronologisches Ver- 
zeichnis der illustrierten Drucke. Namentlich aber wird man dem Verfasser 
dankbar sein für eine ganze Anzahl von Abbildungen, die er von bisher 
unpublizierten Holzschnitten bringt. In der Dürer-Literatur hat dieser frühe 
nürnbergische Holzschnitt nicht die gebührende Berücksichtigung gefunden, 
nur von der Weltchronik und dem Schatzbehalter wird hie und da 
gesprochen. Dies ist ein Hauptgrund dafür, daß man Dürers Anfänge 
nicht recht an Früheres anschließen konnte; im Gefühl dieses Mangels 
und vielleicht auch aus Opposition gegen Thausings völlig irreführende 
Wohlgemut-Hypothese hat man dann den Einfluß Schongauers auf den 
jungen Dürer übertrieben. Die Weisbachsche Anregung wird hoffentlich 
die Aufmerksamkeit auf dies Gebiet lenken. Es wird jetzt so viel fak- 
similiertt — könnte sich nicht einmal irgendeine society unserer alten 
Holzschnitte mit der nötigen Gründlichkeit annehmen? W. greift nun 
aus diesen Inkunabeln zwei Blätter heraus, die er dem jungen Dürer 
geben möchte: je einen Holzschnitt aus dem 1489 gedruckten Schriftchen 
»Wie der würffel auff ist kumen« und dem wohl um dieselbe Zeit er- 
schienenen Buch: »Eine allerheilsamste Warnung vor der falschen Lieb 
dieser Welt«. Beide Blätter erfreuen durch muntere Frische und unbe- 
fangene Keckheit der Erfindung; warum aber gerade diese beiden als 
Dürerisch herausgegriffen sind, will mir nicht recht einleuchten, ich 
meine, man könnte die Grenze ebensogut auch anders ziehen. Wir 
freilich, lieber Leser, dürften eine Konkordanz der Forscher in dieser 
Sache kaum noch erleben; vergleiche die Baseler Holzschnitte. Die Vor- 
stellung von Dürer beginnt bei den meisten (wohl ohne daß sie sich 
darüber klar sind) mit der Apokalypse, die doch Dürer mit 27 Jahren 
herausgegeben hat, d.h. in einem Alter, bis zu dem wir sonst, etwa bei 
Raffael oder Michelangelo, oder Rembrandt, schon eine bedeutende Ent- 
wicklung miterleben; mit Dürer ist man erst gut vertraut, als er durch 
Mantegnas Einfluß völlig umgewandelt erscheint: gewissenhaft durch- 
empfundene Form und Bewegung statt des spielerischen Leichtsinns der 
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früheren Zeit. Und woher nun den festen Maßstab nehmen für die 
Jahre vor der Mantegna-Krise? Die wenigen sicheren Zeichnungen und 
der eine sichere Holzschnitt geben nicht genügend Anhalt zur Beurteilung 
des reichen Holzschnittmaterials, das für den jungen Dürer in Betracht 
kommt; denn das Stilgefühl ist bekanntlich verschieden und überzeugt 
in streitigen Fällen immer nur den betreffenden Inhaber. Am ehesten 
dürfte wohl eine Art von Wahrscheinlichkeitsrechnung einleuchten, wie 
sie Max ]J. Friedländer in einer Besprechung des Weisbachschen Buches 
über den »Meister der Bergmannschen Offizin« (in dieser Zeitschrift 
XIX 1896, S. 389 oben) aufgestellt hat. Das Material, auf das nun hier 
Weisbach hinweist, könnte der Friedländerschen Kritik als positive Stütze 
dienen, was jedenfalls eine merkwürdige Fügung wäre. Weisbach selbst 
geht über die Beziehung der Nürnberger zu den Baseler Drucken recht 
kurz hinweg und sagt: »Stilistisch besteht zwischen den Nürnberger und 
den Baseler Illustrationen ebensowenig oder ebensoviel Übereinstimmung 
wie zwischen diesen und Dürer«. Das kann man nach zwei Seiten hin 
auslegen; Weisbach meint vermutlich: wenig; andere werden jedoch 
meinen: recht viel. 

Die zweite Studie ist überschrieben: » Der junge Dürer in seinen 
Beziehungen zum italienischen (Quattrocento und zur Antike«; die Aus- 
führungen decken sich im wesentlichen mit einem Vortrage, den W. im 
Winter 1905 in .der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft gehalten hat. 
Zunächst kommt einiges Allgemeine über den Humanismus und die 
Kunst. des Quattrocento, das Antikische und das Höfisch-Romantische, 
über die Beziehungen endlich dieser Kategorien untereinander. Dann 
die eigentliche Besprechung des Materials, das ja zumeist bekannt ist; 
doch bringt W. noch einiges Neue bei: das unerfreuliche alte Weib in 
dem Herkules-Holzschnitt als verwandt mit einer Figur in Mantegnas 
Tritonenkampf (von einer eigentlichen Kopie kann hier nicht die Rede 
sein), und, von hervorragendem Interesse: der Nürnberger Herkules als 
Kopie nach Pollaiuolos Gemälde in der Jarves-Kollektion (die Überein- 
stimmung ist inzwischen auch in Amerika entdeckt worden: vgl. Burlington 
Art Magazine, Mai 1906). W. führt dazu die interessante Tatsache an, 
daß Robert Vischer in beiden Fällen den richtigen Meister als Urbild 
genannt hat, ohne das betreffende etwa benutzte Einzelwerk nennen zu 
können. Den Apoll der Wiener Europazeichnung möchte W. nicht direkt 
auf die Antike zurückführen, sondern ein Quattrocentovorbild dazwischen 
schieben, was mir recht einleuchtend scheint. Das Christkind der 
Madonna mit der Meerkatze wird mit Recht auf den Kreis Verrocchio- 
Lionardo-Credi zurückgeführt. (Bei den Lionardo-Schülern ist diese An- 
ordnung des Kindes recht häufig; vgl. auch Boltraffio und M. d’Oggiono 
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in der Sammlung Crespi zu Mailand). Das Kind in dem Pistojeser 
Bilde dürfte freilich nicht das unmittelbare Vorbild sein, da es anders 
bewegt ist und in gleichem Sinne erscheint, doch wird Dürer gewiß eine 
genaue Vorlage, vermutlich eine Zeichnung Credis, gehabt haben, ein 
Analogon ist uns ja erhalten. Eine neue Deutung des Inhalts versucht 
W. bei der Zeichnung mit der Aufschrift »Pupila Augusta«, indem er 
die Figur mit der Flügelhaube als Venus bestimmt, ohne jedoch das 
übrige erklären zu können. Bei der Amymone wendet er sich, wohl mit 
Recht, gegen die Langesche Erklärung, und bei der » Großen Eifersucht « 
weiß auch er nicht zu helfen. 

Am ausführlichsten geht er auf die so oft besprochene Barbari-Frage 
ein, die Frage nach den künstlerischen Beziehungen Dürers zu Jacopo 
de’Barbari. Ich habe vor acht Jahren in dieser Zeitschrift dieselbe Frage 
eingehend behandelt und die seit Thausing allmählich ins Phantastische 
gesteigerte Theorie von einem faszinierenden Einfluß Jacopos auf Dürer 
in vernünftige Grenzen zu bringen gesucht: wichtige Einflüsse auf 
Gebieten, die nicht eigentlich zum künstlerischen Schaffen gehören, aber 
doch mittelbar von Wichtigkeit dafür sind, nämlich Beeinflussung in einigen 
Äußerlichkeiten, Hinweis auf theoretische Studien, Mitteilung von Zeich- 
nungen nach der Antike, Steigerung des künstlerischen Bewußtseins, 
vielleicht auch Anregung zu der venezianischen Reise; dagegen kein 
faszinierender Einfluß im künstlerischen Schaffen selbst, in Formen und 
Technik, die Ähnlichkeiten hierin vielmehr durch ein Anschmiegen des 
etwas schwächlichen Venezianers an Dürer zu erklären. 

Weisbach nun stellt sich im allgemeinen auf meinen Standpunkt, 
indem er sagt (S. 59): »Daß er (Dürer) durch Barbaris Kunst nicht etwa 
ausschließlich oder auch nur hauptsächlich beeinflußt wurde, ergibt sich 
ohne weiteres«. Dagegen glaubt Weisbach die Entlehnung einiger 
Motive aus Barbari in den Dürerschen Arbeiten der neunziger Jahre 
nachweisen zu können, wie es ähnlich schon einmal von Händke versucht 
worden ist. 

Es sind zu meinen Untersuchungen mehrfach Äußerungen geschehen, 
teils zustimmende, teils widersprechende; auch zu letzteren habe ich mich 
jedoch niemals geäußert, denn — soweit sie mir bekannt geworden 
sind — haben sie nichts Wesentliches beigebracht. Da Weisbach jedoch 
zum Teil neue Zusammenstellungen bringt, also gleichsam neues Material, 
darf ich darauf vielleicht etwas näher eingehen, als es im Stil einer 
Rezension gegeben ist. 

Seine erste Gruppierung ist mit nebeneinanderstehenden Abbil- 


dungen illustriert (S. 42/43), so daß die Besprechung bequem zu ver- 
folgen ist. 
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Am Anfang dieser Reihe steht »Sieg und Ruhm« von Barbari. 
Nach dem »Ruhm« soll dann Dürers Aktzeichnung der Uffizien sein, 
nach dieser wieder die Hexe rechts. auf Dürers Stich; die Hexe links 
unmittelbar nach dem »Sieg« in jenem Stich des Barbari. 

Gesetzt, die chronologische Anordnung der drei Blätter sei richtig, 
so erscheinen doch die Verknüpfungen nicht notwendig. Zunächst der 
»Ruhm« des Barbari und die Zeichnung Dürers: beidemal eine stehende 
nackte Frau von vorn; die Stellung der Beine ähnlich, alles übrige ver- 
schieden (Haltung der Arme und des Kopfes, Verlauf der Schulterlinie, 
Umriß und Innenzeichnung des Rumpfes, Lichtführung). Und nun von 
dem Uffizienakt zu der Hexe von 1497: (im Gegensinn) die Haltung der 
Arme und des Kopfes ähnlich, die Stellung der Beine nur entfernt ähnlich 
(Fuß des Standbeines mehr nach außen gedreht, Spielbein zur Seite 
gesetzt), alles .übrige völlig verschieden: beim Stich Axendrehung im 
Rumpf, Körperformen scharf und klein anstatt der weichen Fülle der 
Zeichnung, besonders deutlich an Schultern und Brüsten — in diesem 
Unterschied der Körperformen äußert sich ein ganz anderes Stilgefühl, 
wie mir denn überhaupt das Uffizienblatt, auch nach der Zeichenweise, 
erst ins 16. Jahrhundert zu gehören scheint. Doch dies nur nebenbei. 
Endlich die dritte Verbindung: die Viktoria im Stich des Venezianers 
und die Hexe links — wieder eine Ähnlichkeit im allgemeinen Anblick, 
bei genauer Prüfung aber Haltung der Arme und Beine verschieden, 
alle Formen anders gesehen und wiedergegeben. 

Also eine allgemeine Ähnlichkeit zwischen den beiden Stichen ist 
gewiß vorhanden (und nie geleugnet worden), besonders wenn man das 
von W. herangezogene Uffizienblatt wieder ausscheidet und nur die Stiche 
vergleicht. Aber es ist hier wie in den anderen Fällen: wenn aus irgend 
einem inneren oder äußeren Grund feststände: Dürer hat in diesem oder 
jenem Falle nach Barbari kopiert — so müßte man sagen, schön, wie 
ist er aber dazu gekommen, sein Vorbild so oder so abzuwandeln? (Man 
würde dann übrigens bald in unlösbare Schwierigkeiten kommen.) Wenn 
man aber nichts weiter hat als zwei Figuren von nur allgemeiner Ähn- 
lichkeit, so darf man doch nicht einfach die Abhängigkeit Dürers statu- 
ieren. Denn daß Barbaris Stich vor 1497 entstanden sein müsse, wird 
man nicht behaupten wollen. 

Wenn so nichts dafür spricht, daß Barbari hier Dürers Vorbild war, 
so scheinen mir andrerseits zwei Momente zu beweisen, daß Dürer die 
vier Hexen selbständig ausführte: erstens kennen wir die Art, wie Dürer 
damals italienische Figuren in der Regel kopierte und verwendete, aus 
zahlreichen anderen Fällen: er setzt vielleicht einmal einen anderen Arm 
ein, das übrige aber behält er ganz genau bei; man gehe doch bei einer 
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solchen entlehnten Figur die Bewegungen des Umrisses genau durch. 
Die starken Abweichungen wären also in der uns interessierenden Epoche 
ganz ungewöhnlich. 

Zweitens aber verraten sich diese Hexenkörper, wie ich schon an 
anderer Stelle hervorgehoben habe, als Naturstudien; die rechts ist aller- 
dings auf eine Pose gebracht und nur im Detail mit Naturstudien 
gleichsam ausgefüllt, die beiden links dagegen müssen geradezu aus 
Modellzeichnungen hervorgegangen sein, daher die vorzügliche Rücken- 
ansicht der Mittelfigur, die sich wesentlich unterscheidet von der viel 
mehr akademischen Art der nach italienischen Vorbildern gearbeiteten 
oder der konstruierten Akte (Arme und Füße konnte Dürer offenbar aus der 
betreffenden Modellzeichnung nicht entnehmen); und ebenso erklärt sich 
bei der linken Figur aus der Benutzung einer Modellstudie die gut beob- 
achtete, freilich vom Geschmack aller Zeiten verpönte Stellung der Füße; 
dagegen ist die unendlich schwierige Wiedergabe der Formen hier in 
der Verkürzung nicht gut geraten — bei einem Anfänger, wie es Dürer 
damals war, nicht zu verwundern. 

Haben also irgendwelche Figuren Dürers einen autochthonen 
Charakter, so scheinen es mir diese beiden: Dürer hat hier nicht nach 
einem fremden Vorbild gearbeitet. 

Wenn der verehrte Leser vom vorstehenden — wie ich hoffe — 
überzeugt ist und daneben doch irgendwelchen Schluß aus der allge- 
meinen Ähnlichkeit jener Figuren zu ziehen wünscht — und da beide 
Meister einige Jahre nach der Entstehung des Hexenstichs in persönliche 
Beziehung gekommen sein müssen, wäre das immerhin ein berechtigter 
Wunsch —, so könnte der Schluß nur der sein: Barbari macht eine ähn- 
liche Arbeit wie vorher Dürer, zeigt aber dem erstaunten Nürnberg, wie 
so etwas in antikischer Art aussehen muß, vom Sujet (der finstere Vor- 
wurf Dürers zu einer heiteren antikischen Allegorie abgewandelt) bis 
zum architektonischen Beiwerk (antikische Basis und Säulenschaft statt 
der gotischen Profile), und es gäbe kaum etwas Interessanteres als diese 
Korrekturen zu studieren, die der routinierte, aber etwas fade Italiener 
an dem mit so viel »Mühe und Arbeit« hervorgebrachten Werk des 
Deutschen vornimmt, einem Erstlingswerk kann man wohl sagen. Barbari 
war gewiß ein »Blender«, das beweist seine Karriere im Vergleich zu 
seiner künstlerischen Kraft, und ebenso haben ja seine venezianischen 
Kollegen über ihn geurteilt. Bei jener Annahme würde es sich auch 
ganz von selbst erklären, warum die beiden Stiche im gleichen Sinn 
ähnlich sind. 

Auf Grund dieser Hypothese würde man etwa folgendermaßen zu 
interpretieren haben. Das Dürersche Vierfigurenbild ist bei Barbari auf 
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den einfachen, durchsichtigen Kontrast zweier Figuren reduziert. Die Figur 
rechts: die Pose im ganzen in die altberühmte Formel umkorrigiert, 
die schon Praxiteles vorfand und ausbildete — Kopfneigung nach der 
Seite des Standbeins, so daß die berühmte weiche Wellenlinie entsteht; 
auf weiche Linie ist auch die Haltung der Arme, die Führung der 
Schulterlinie, überhaupt aller Umrisse aus der vielbewegten Hartlinigkeit 
des Spätgotikers umkorrigiert, die Innenformen sind in breiten, weichen 
Flächen gegeben, eine dräuende Vorahnung des Palma Vechio. Während 
jedoch die Dürersche Figur in diesem Falle schon etwas Italienisches 
hat (in der Pose, freilich von Barbari ganz abweichend), so wäre die 
Korrektur bei der linken Figur noch augenfälliger: wieder die be- 
rühmte S-Linie durch die ganze Figur, an Stelle der Dürerschen Anti- 
grazie, das linke Bein ins reguläre Spielbein korrigiert, die unendlich 
eckigen Umrisse Dürers zur sanft fließenden Linie aufgeweicht, daher 
etwa die weichen Schultern und die schwungvolle Linie rechts, vom 
Knie zur Taille, wie sie Jahrhunderte hindurch für Tausende von » Kunst «- 
Liebhabern immer wieder gezeichnet worden ist. 

Daß Dürer umgekehrt 1497 den Italiener veränderte, wäre nach 
seiner damaligen Tendenz wie nach der Analogie seiner anderen Ent- 
lehnungen höchst unwahrscheinlich, und die Art seiner Veränderungen 
wäre völlig unerklärlich (abgesehen davon, daß wenigstens zwei Figuren, 
wie man wohl bestimmt annehmen muß, auch in den Bewegungsmotiven 
aus Naturstudien hervorgegangen sein dürften). 

Übrigens möchte ich die vorstehende Erklärung des Zusammen- 
hanges nur zur Erwägung anheimgeben, eben für den Fall, daß man 
über jene allgemeine Ähnlichkeit nicht hinwegkommt und darum durchaus 
auf die Abhängigkeit des einen Stiches vom anderen schließen zu 
müssen glaubt; meine Erklärung ergibt sich dann aus der genauen 
Prüfung des Tatbestandes; einfacher ist es, sich mit einem non liquet 
zu begnügen, d.h. die Ähnlichkeit für so allgemein zu halten, daß nichts 
daraus geschlossen werden kann; durchaus unberechtigt jedoch, die Ab- 
hängigkeit Dürers von Barbari auf Grund des vorliegenden Materials 
behaupten zu wollen. 

Nun die zweite Zusammenstellung: Weisbach möchte die Venus 
im » Traum des Doktors« aus der Dresdener Galathea ableiten (von der 
übrigens keineswegs ganz sicher ist, daß Barbari sie gemalt hat; Barbari 
ist so eine Art Asyl für unbenennbare venezianische Bilder und Holz- 
schnitte um 1500, in dieser Funktion lösen ihn dann Cariani und Licinio 
ab). Die partielle Ähnlichkeit — Stellung des Oberkörpers, Haltung 
des herabhängenden Armes und der Hand — hebt Weisbach mit Recht 
hervor; sie ist viel größer als in den vorhin genannten Fällen. Die Ver- 
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schiedenheiten jedoch im ganzen Aufbau des Körpers, Stellung, Bewegung, 
Proportionalität und Form, am stärksten auffallend im Umriß, den Dürer 
bei seinen anderen Entlehnungen so genau konservierte — diese Ver- 
schiedenheiten sind doch wesentlich größer als die partielle Ähnlichkeit. 
Welchen Eindruck noch einige Jahre später jene Kunst auf ihn machte, 
aus der die Galathea hervorgegangen ist, können wir deutlich genug 
beobachten, nämlich als Dürer 1506 in Italien war: dort muß er Figuren 
gesehen haben, die einen ähnlichen Umriß hatten wie die Galathea — 
gestreckte Proportionen, im Eindruck verstärkt durch die abfallenden 
Schultern, die hintereinandergesetzten Füße — und der Eindruck spiegelt 
sich sofort in der Madrider Venus von 1507. Deshalb glaube ich nicht 
recht, daß Dürer damals die Galathea gesehen und eigentlich nur ein 
Nebenmotiv daraus wiedergegeben hätte, während die Proportionalität 
und der Umriß keinen Eindruck auf ihn gemacht haben sollten. 

Muß also die partielle Ähnlichkeit unbedingt erklärt werden, so 
könnte man vielleicht an ein gemeinsames Vorbild denken, dem dann 
der Maler der Galathea nur im Bewegungsmotiv gefolgt wäre, während 
er in der Proportionalität dem Stilgefühl seiner Umgebung folgte. Doch 
ist es vielleicht richtiger, bei der immerhin geringen Ähnlichkeit, auf den 
Zusammenhang zu verzichten, und die Venus nur mit der rechten Hexe 
des Kupferstichs von 1497 in Zusammenhang zu bringen (vgl. Rep. XXVI 
S. 462 oben). i 

In Parenthese darf ich hier vielleicht noch hinweisen auf die große 
Ähnlichkeit der Galathea mit Cranachs Venus von 1531 in der Galerie 
Borghese (und zwar merkwürdigerweise im Gegensinn — sollte vielleicht 
ein Kupferstich dazwischen liegen‘), auf die mich vor einigen Jahren 
Gustav Ludwig aufmerksam gemacht hat. 

Endlich die dritte Reihe: Apoll und Diana, Kupferstiche von 
Dürer und Barbari; Weisbach glaubt auch hier an die Priorität des 
Venezianers. Da dies der einzige Fall ist, in dem reicheres Material 
vorliegt, habe ich mich darüber in dem oben genannten Aufsatz aus- 
führlicher geäußert (Rep. XXI 447ff.), und ich möchte das dort Gesagte 
nicht wiederholen. Die Reihenfolge, die Weisbach aufstellt, entspricht 
der von Thode gegebenen, deren Unwahrscheinlichkeit ich a. a. ©. ebenso 
wie die der anderen Hypothesen nachgewiesen zu haben glaube. (S. 449, 
namentlich im vorletzten Absatz). Wenn man dort meine Argumentation 
genau nachprüft, so wird man mir zugeben, daß die Erklärungen, die 
Barbaris Priorität voraussetzen, zu Unwahrscheinlichkeiten führen, und 
daß es nur zwei Möglichkeiten gibt: entweder man hält an dem direkten 
Zusammenhang des vorliegenden Materials fest, und dann kann man nicht 


umhin, den Stich des Venezianers in Anlehnung an eine Dürersche 


Literaturbericht. 377 


Zeichnung entstanden zu denken; oder aber, man verzichtet auf den 
Zusammenhang des Materials, verzichtet insbesondere darauf, den einen 
Stich unmittelbar aus dem anderen abzuleiten, und dann darf man aus 
diesem Fall keinerlei Schlüsse über die Priorität des einen oder anderen 
Meisters ziehen. — 

Der dritte Abschnitt des Weisbachschen Buches ist überschrieben: 
Dürers Sturm- und Drangzeit. Eine vom Berliner Kupferstichkabinett 
neu erworbene Zeichnung wird hier zum erstenmal publiziert. Auch 
sonst bringen die Abbildungen Werke, die man nicht häufig sieht, die 
zum Teil überhaupt noch nicht publiziert sind. Am meisten wird hier 
die Besprechung der zweifelhaften Holzschnitte jener Zeit — bis etwa 
1503 — interessieren, die von den verschiedensten Forschern mit mehr 
oder weniger Bestimmtheit dem Meister zugeschrieben oder abgesprochen 
werden. Weisbachs Ansichten weichen zum Teil von den üblichen ab, 
doch ist es auch ihm leider nicht möglich, neues Material beizubringen, 
mit dem sich die einzelnen Fälle widerspruchslos erledigen ließen. So 
dürften die meisten Leser in einigen Fällen anderer Ansicht bleiben, 
z. B. was den scharmanten Syphilitikus von 1496 betrifft, den Weisbach 
dem Meister strikte abspricht. Einen großen Holzschnitt der Kreuzigung 
führt Weisbach neu in das auvre ein, doch wird diese Zuschreibung 
den stärksten Zweifeln begegnen. 

Über die Haltung des ganzen Buchs darf ich mir noch eine 
Bemerkung gestatten. Wenn bereits bekanntes Material in der persön- 
lichen Auffassung eines Gelehrten » vielleicht gar eines Meisters der Dar- 
stellung « vorgetragen wird, so hat das gewiß ebensoviel Berechtigung wie 
die sogenannte Forschung, die Bereicherung oder Berichtigung unseres 
tatsächlichen Wissens. Mir ist es jedoch sympathischer (von zusammen- 
fassenden Darstellungen abgesehen), wenn beides möglichst getrennt 
bleibt und im Vorwort einer Abhandlung gleich gesagt wird, auf welche 
von beiden Arten wissenschaftlicher Arbeit man sich gefaßt zu machen 
hat; eine Mischung von beiden ist das Gegebene für eine Vorlesung 
— die Studierenden wollen zunächst über das Material und die Literatur 
orientiert werden, und zwar in der Auffassung ihres Dozenten, zugleich aber 
soll diese Darstellung hie und da durch neu Gefundenes belebt werden. 
Für ein Buch jedoch wie das vorliegende, das doch ein umschränktes 
Gebiet behandelt und nach der ganzen Behandlung des Stoffes nur für 
die bereits orientierten Fachgenossen bestimmt sein kann, da finde ich 
diese etwas zeitraubende Art der Anlage nicht so ohne weiteres ange- 
messen — doch mag das immerhin nur auf persönlichem Geschmack 
beruhen. ERUSEN, 
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Ernst Heidrich. Geschichte des Dürerschen Marienbildes (Kunst- 
geschichtliche Monographien II). Leipzig, Hiersemann 1906. 

Gegen diese umfangreiche Untersuchung von 209 Seiten über das 
Dürersche Marienbild kann man eigentlich nur Einen Vorwurf erheben, 
nämlich den, daß sie so umfangreich ist. Nicht als ob es sich nicht 
lohnte, das Buch zu lesen, im Gegenteil: ich fürchte nur, daß es wegen 
seines Umfangs weniger und flüchtigere Leser finden wird, als man 
wünschen möchte. 

Einige Arbeiten werden umdatiert, besonders beachtenswert sind 
Heidrichs Ausführungen zu dem Holzschnitt » Magdalenens Himmelfahrt «, 
der wesentlich später angesetzt wird. Eine ganz bedeutende Bereicherung 
verspricht uns Heidrich, indem er in einem wenig beachteten Gemälde 
des Germanischen Museums, das dort »im Dämmerlicht eines Treppen- 
gangs« hängt, die Kopie nach einem Dürerschen Original von etwa 
1508 oder 1509 erkennen will: die sitzende Madonna, mit einem musi- 
zierenden Engel (dieser scheint mir unbedingt nach Dürer), drei assi- 
stierende Figuren, zwei schwebende Engel mit der Krone, ganz oben 
Gottvater in Halbfigur und die Taube (Abb. S. 198). Die Argumentation 
Heidrichs für seine Entdeckung ist vorzüglich, und ich finde logisch keinen 
Einwand dagegen, dennoch werde ich einige Bedenken nicht los, 
namentlich über die Gestaltung der oberen Partien und über die Art, 
wie der betende Joseph zu der Gruppe gestellt ist. 

In der Hauptsache jedoch besteht die Untersuchung in einem fein- 
sinnigen Eindringen in die Bedingungen und Formen des künstlerischen 
Schaffens auf diesem umgrenzten Gebiet, der Madonnendarstellung. Es 
ergeben sich dabei eine Fülle zarter Beobachtungen, Einsichten in künst- 
lerische Anschauungen, Absichten, Zusammenhänge, von denen ich hier 
natürlich nichts berichten kann. In dem Bilde, das wir uns von Dürer 
gemacht haben, bringt Heidrichs Arbeit wesentliche Änderungen nicht 
hervor, aber wer sich wirklich und ernsthaft für den Meister interessiert, 
wird das Buch mit Interesse und Dank lesen. 

Heidrich ist ein Schüler von Goldschmidt und Wölfflin. Die vor- 
liegende Studie scheint seine Erstlingsarbeit zu sein, weshalb vielleicht 
hie und da eine allzu weit ausgreifende Subtilität der Untersuchung zu 
entschuldigen ist. Z.B. der letzte Anhang, über die bekannten Altar- 
entwürfe von 1521/22, erörtert die Dessous der Untersuchung mit einer 
Ausführlichkeit, die sehr lobenswert ist — aber ebenso lobenswert ist 
eine Kunst der Darstellung, die den Leser nicht in die Gefahr bringt, 
den nötigen Ernst zu verlieren. An welcher Stelle mir übrigens der 
fürchterliche Vorwurf gemacht wird, ich hätte die Studien zu diesem 
Altar, welche 1521 datiert sind, später gesetzt als die »Hochbilder«, von 
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denen das eine 1522 datiert ist; ich habe jedoch an der betreffenden 
Stelle von den beiden »Hochbildern« überhaupt nicht gesprochen, da 
sie mit dem übrigen Material in keinerlei formalem Zusammenhang stehen. 
Heidrich gibt eine andere Reihenfolge der Entwürfe als Wölfflin, der 
S. 255 Anm. ı seines Dürer-Buches sagt: »Ich verstehe nicht, wie man 
das Verhältnis der Blätter hat umkehren wollen«. Wölfflin operiert mit 
Stilgründen: Fortschreiten zu reicheren Kontrasten, Entwicklung vom 
Strengern zum Freiern, wie die Motive drängender werden und aus ihrer 
Isolierung herauskommen, wie die Zeichnung der Draperie an Größe 
gewinnt und überall die Überschneidungen der Silhouette kommen. Ich 
führe das an, weil Heidrich zum Schluß seiner sehr ausführlichen Argu- 
mentation ebenfalls stilistische Erwägungen bringt, jedoch mit dem gegen- 
teiligen Resultat als Wölfflin (dessen Buch er noch nicht kannte), er findet 
(S. 209): »daß eben nur diese Reihenfolge mit der stilistischen Entwicklung 
Dürers übereinstimmt und zugleich allein psychologisch begreiflich erscheint. 
Oder wo hätten wir in der Zeit der niederländischen Reise, wo doch Entwürfe 
genug vorhanden sind, oder sonst bei Dürer den Fall, daß er erst eng 
und streng und schematisch, dann leicht und frei und schwelgend im 
Formenwohlklang wird, daß er die Gegensätze, statt sie zu binden, löst? 
Wie wäre diese Entwicklung vereinbar mit derjenigen Kunst, die in den 
Münchener Apostelbildern ihr Höchstes erreicht?« usw. Man sieht, wie 
relativ diese stilistischen Maßstäbe sind. 

In einem anderen Fall führt das Stilgefühl zu sehr entgegengesetzter 
Charakterisierung desselben Holzschnitts, der Anbetung der Könige von 
1524. Heidrich (S. 154) vermißt die »freie Schönheit der Bild- 
erscheinung«, das » breite Emporschwingen des Lebens«, die » fließende 
Schönheit der formalen Erscheinung«; Wölfflin (S. 266) dagegen spricht 
von einer »breiten Welle der Bewegung«, »was für eine grandiose 
Strömung entwickelt sich durch das Ausholen dieser königlichen Gebärde «! 
Bei näherem Zusehen lassen sich freilich beide Urteile einigermaßen mit- 
einander versöhnen, und wenn dann doch noch ein Widerspruch bleibt, 
so kommt das natürlich nicht daher, daß einer von beiden Betrachtern 
falsch urteilte, sondern von der Verschiedenheit der Standpunkte, des 
Zusammenhangs, aus dem heraus das Einzelwerk bewertet wird — und 
das ist eine nicht allzu seltene Erscheinung bei der oft so geistreichen 
Bildung der Zusammenhänge nach Wölfflinscher Art; wogegen freilich 
gar nichts einzuwenden ist, solange nicht auf derart gewonnene Wert- 
urteile Behauptungen über Echtheit und dergleichen gestützt werden. 


Re 2STE. 


Mitteilungen über neue Forschungen. 


Antonio di Chellino da Pisa? Bei dem Verkauf der Kunstsachen aus 
dem Nachlaß des Marchese Gozzadini, der im März dieses Jahres zu Bologna 
stattfand, erwarb das Museo nazionale von Florenz ein unbemaltes Thonrelief 
der Madonna mit Kind. Es stammt eigentlich nicht aus der Hinterlassen- 
schaft Gozzadini, sondern war bloß von einem ihrer Erben, dem Grafen Alvise 
Del Schio, mit in die Versteigerung gegeben worden, nachdem es bisher die 
Kapelle seiner Villa zu Costozza bei Vicenza geschmückt hatte. Ob es — 
gleich der bis vor einigen Jahren ebendort, jetzt aber bei Mrs. Gardner in 
Boston befindlichen Terrkaottagruppe der Pietä — ursprünglich der Kirche 
S. Agostino zu Padua angehört hatte, und nach ihrer Demolierung im 
Jahre 1819 mit der Pietä zusammen von dem Vorfahren des Grafen Del 
Schio erworben worden sei, wissen wir nicht. Den paduanischen Ursprung 
unseres Reliefs aber hat schon Bode, der es vor fünfzehn Jahren zuerst in die 
Literatur einführte (s. Archivio stor. dell’ arte IV, 4ır), erkannt, wenn er 
auch mit seiner Zuweisung an Bellano fehl ging. Heute, wo wir diesen 
Meister genauer kennen, wird Bode seine Taufe gewiß nicht mehr aufrecht 
halten. Wenn also auch nicht betreffs des Namens seines Schöpfers, so 
bleibt dagegen die stilistische Bestimmung des Reliefs, als eines in Padua 
unter Donatellos Einfluß entstandenen Werkes, als ganz richtig bestehen. 
Es bedarf, um sich davon zu überzeugen, nur eines Blickes auf dessen 
nunmehr allgemein zugängliche Photographie (Alinari Nr. 20407). Das 
Relief stellt sich als die früheste bisher bekannte Arbeit eines der mit 
Donatello zusammen an den Skupturen im Santo tätigen Schüler oder 
Genossen dar, von dem wir außerdem vier Werke gleichen Gegenstandes 
nachweisen können. Das nächstfolgende seiner Entstehung nach ist das im 
Besitz des Grafen Camerini zu Pinazzola bei Padua befindliche, aus einer 
Palastkapelle dieser Stadt stammende Madonnenrelief (Ton, unbemalt), das 
Dr. Schubring in der Kunstchronik (1903 S. 410) als ein Werk Donatellos 
selbst publiziert hat. (Photographien davon sind bei L. Caporelli in 
Padua, 53 Via Roma, erhältlich.) Wir können ihm hierin nicht folgen, 
sehen hingegen mit Bode (a. a. ©. S. 442) darin »nur die Merkmale der 
Schüler des Meisters aus der Paduaner Zeit« (die weitere treffende Wider- 
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legung der Attribution an Donatello möge man dort nachlesen), und zwar 
— setzen wir hinzu — des gleichen Schülers, der das Relief aus Costozza 
gearbeitet hat, wie sich aus der analogen Behandlung des Haupthaars 
und der Faltengebung, sowie gewissen Eigentümlichkeiten der Formen- 
bildung (vortretende Oberlippe, starkes Kinn, sehr prononcierte Nase, 
gleicher physionogmischer Typus des Bambino) ergibt. Nur offenbart der 
Künstler hier ein fortgeschrittenes Können; die Formensteifheit der Erstlings- 
arbeit hat sich zu natürlich bewegter Pose gelöst, in der inneren Beseelung 
besonders beim Kinde ist ein großer Schritt vorwärts getan. Wie viel 
davon etwa einem direkten Vorbild Donatellos zugute zu schreiben sei, 
entzieht sich unserer Kenntnis, da heute kein solches nachweisbar ist (der 
Bezug Schubrings auf das Relief Nr. 46 des Berliner Museums, abge- 
bildet bei Bode, Florentiner Bildhauer, S. 116 und auf Taf. IV des Skulp- 
turenkatalogs vom Jahre 1887, ist doch nur sehr cum grano salis annehmbar). 
Auf alle Fälle ist die spätere Entstehung des Camerini-Relifs nicht zu be- 
zweifeln. — Mit seinen übrigen drei Arbeiten müssen wir unsern Künstler 
in Toskana aufsuchen. Da ist der Zeitfolge nach zunächst das Madonnen- 
relief in unbemaltem Ton anzuführen, das ein Tabernakel in der Via Pietra- 
piana zu Florzenz schmückt. Ich stehe auch hier wieder im Gegensatz zu 
Dr. Schubring, der dies Werk nicht mit der Camerini-Madonna in Zusammen- 
hang bringt; ich gehe andrerseits aber darin über Bodes Charakterisierung 
desselben als eines der letzteren Madonna verwandten Stückes hinaus, daß 
ich es geradezu ihrem Schöpfer zuteile. Das direkte Vorbild, dem er im Motiv 
folgte, ist unschwer in dem herrlichen Bronzerelief Donatellos im Louvre 
zu erkennen (abgebildet bei Bode, Florent, Bildhauer. S. 75). Allein die 
oben aufgezählten physiognomischen Eigenheiten hat der Schüler auch 
hier bewahrt, ebenso die Art der Faltenbehandlung — nur ist letztere 
unter dem Einfluß seines Vorbildes stilisierter geworden. Der Fortschritt 
in seiner künstlerischen Entwicklung aber gibt sich augenfällig in der 
monumentaleren, fast möchte man sagen heroischen Haltung seiner Arbeit 
kund; namentlich im Typus der Jungfrau hat der individuelle Stempel 
seiner beiden früheren Reliefs der Stilisierung Platz gemacht. Damit 
tritt hier auch das, was den letzteren an spezifisch Paduanischem an- 
haftete, zurück. Das Relief in Via Pietrapiana ist eine durchaus floren- 
tinisch empfundene und gestaltete Arbeit (eine Stukkoreplik davon im 
Berliner Museum, Nr. 48A, bringt seine Vorzüge noch mehr zur Geltung, 
da sie die feine alte Bemalung bewahrt hat; eine Gessodurokopie besitzt 
das South-Kens. Museum, Nr. 7412). Einen weiteren Schritt vorwärts nach 
der letzterwähnten Richtung tut unser Künstler in dem Mamortondo der 
Modonna über der Querschiffstür des Sieneser Domes. Daß man dieses lange 
für eine Arbeit Donatellos selbst, später für eine solche Michelozzos an- 
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sehen konnte, zeugt für seine Vortrefflichkeit. Auf alle Fälle liegt ein 
Zeitraum von einigen Jahren zwischen ihm und dem Relief in Via Pie- 
trapiana. Denn abgesehen davon, daß das Material dem Künstler größere 
Sorgfalt in der Durchbildung des Formellen und in der Technik der 
Arbeit auferlegte (worin er sich dabei als durchaus bewandert erweist), 
verrät das Sieneser Tondo schon auf den ersten Blick im Vergleich zur 
Florentiner Arbeit die weitaus größere stilistische Reife, die geklärtere 
monumentale Auffassung. Ebenso aber die Arbeit »eines Schülers oder 
Mitarbeiters, der mit mehr Manier und ohne den Schönheitssinn Michelozzos 
die Art Donatellos eher treuer, aber übertrieben und ungeschickter wieder- 
gibt« (Bode), dabei aber — fügen wir hinzu — seinen eigenen, wieder- 
holt hervorgehobenen formellen Eigentümlichkeiten nicht entsagt. Endlich 
könnte unser Künstler als letzte, vollkommenste seiner Arbeiten, worin er 
sich von seinem Meister emanzipiert und unter dem Einfluß der jüngern 
Florentiner Marmorbildner schafft, das kleine Madonnenrelief im Pal. Saracini 
zu Siena gemeißelt haben, das in einer Reihe von Exemplaren verbreitet 
ist, von denen wir jedoch die uns bekannten (Louvre, Ateneo zu Pesaro, 
Bardini) nur als Repliken des Originals im Saracini-Palaste gelten lassen 
möchten (Fot. Alinari Nr. 9995). Doch sei diese Attribution nur zweifelnd 
vorgebracht, zugleich aber darauf hingewiesen, daß auch Bode schon vor 
längerer Zeit das Saracinirelief als Arbeit eines florentinischen (nicht siene- 
sischen) Bildhauers angesprochen und es in die Nähe des Domtondo ge- 
rückt hat (Ital. Bildhauer d. Renaissance, Berlin 1887, S. 35). 

tellen wir uns nunmehr die Frage, welcher der toskanischen Gehilfen 
Donatellos in Padua der Schöpfer unserer Reliefs sein könnte? Soviel 
steht nach dem Vorstehenden fest, daß wir ihn unter diesen und nicht 
unter des Meisters paduanischen Nachfolgern zu suchen haben. Da müssen 
wir Giovanni da Pisa und Urbano da Cortona von vornherein ausschließen, 
weil ihre uns wohlbökannten authentischen Arbeiten stilistisch von unsern 
Reliefs durchaus verschieden sind. Es kämen sonach bloß Francesco del 
Valente und Antonio di Chellino in Betracht. Vom ersteren ist außer 
seiner Tätigkeit zu Padua sonst weder irgend eine Nachricht überliefert, 
noch eine Arbeit bekannt. Dies läßt die Annahme zu, er sei der wenigst 
bedeutende der ganzen Schar gewesen, und also wohl neben einem der 
Evangelistentiersymbole der Schöpfer des Harfenspielers und des einen 
Doppelflötenbläsers unter den Engeln am Altar des Santo, die beide be- 
trächtlich unter dem Niveau ihrer übrigen zehn Genossen stehen. Mit 
weniger Berechtigung dürfte er somit für den Bildner unserer Reliefs an- 
gesehen werden als Antonio di Chellino. Vor allem war dieser nicht 
der unbedeutende »Mestierante« vom Schlage Valentes; wurde er doch 
— nachdem er Padua verlassen — 1457 zur Teilnahme an der Dekoration 
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des Triumphbogens Alfonsos I. nach Neapel berufen, !) und zählt ihn doch 
Averulino in seinem 1460— 1464 verfaßten Architekturtraktat unter den 
bekanntesten Bildhauern als zu jener Zeit noch lebend auf (Gaye I, 204). 
Sodann zeigen einige der Bestandteile des Altars im Santo tatsächlich 
manche — allerdings mehr formelle als stilistische — Berührungspunkte mit 
den Reliefs unserer Gruppe (was ja darin seine Erklärung findet, daß 
Donatellos Gehilfen bei jenen Arbeiten direkt von dem Meister beeinflußt 
waren, zum Teil wohl sogar nach dessen Skizzen arbeiteten). Wir nennen 
als solche die Tafel mit den beiden aus einem Buche singenden halbnackten 
Engeln, die andre mit dem Beckenschläger, sowie die PietA in der Mitte 
der Altarvorderwand.?) Im Typus der Engelsköpfe wie in der Behand- 
lung des glatt an den Schädel gestrichenen Haupthaares (unter allen 
Engeln des Santoaltars zeigen eine solche nur die angeführten Figuren) 
ist die Analogie mit den Bambini unserer Reliefgruppe nicht zu ver- 
kennen, und auch in der Faltengebung finden sich stellenweise verwandte 
Motive. Freilich ist urkundlich nur die Anfertigung zweier Engelstafeln 
und eines; der vier Evangelistensymbole durch Antonio bezeugt (s. Gloria, 
Donatello e le sue opere nel Santo, Padova 1895, S. 6—ıı, wo der 
Vertrag vom 27. April 1446 und verschiedene Zahlungen an Antonio 
vom ı7. Februar 1447 bis 28. Juni 1448 mitgeteilt werden), während für 
die Pietä Donatello bezahlt wird (53 giugno 1449, per aver butä e 
adorna'lla,,pietä ‚lire  CXIIL,!1.c"S.-135 unter.adornare ist (wohli.das 
Reinziselieren zu verstehen). Allein das schließt nicht aus, daß er sich 
dabei von seinen Genossen helfen ließ, ja es wird geradezu durch den 
auf den obigen folgenden Vermerk bezeugt (per adornare 4 guagnelista 
e ı2 agnoleti CCLXXXV lire), konnte er doch nicht sämtliche Engel und 
die Evangelistensymbole selbst reinziseliert haben! Und daß grade auch 
Antonio ihm dabei behilflich war, erhellt aus dem Eintrag vom 19. Dez. 
1447 (per lo resto de uno agnoleto lui [d. h. Antonio] ave a polire, el 
qual era sta butä per man de m® Donato ı2 lire 16 soldi; I. c. S. 3). 

Nach dem Gesagten lassen sich folgende Stationen im Lebenslauf 
Antonios feststellen: 1447 wird er — wohl nicht mehr als ganz uner- 


?) Vgl. unsere Studie über dieses Denkmal im Jahrbuch der k. preuß. Kunst- 
sammlungen, 1899 S. ı0o, 24 und 38. Er verschwindet aus Neapel nach der Einstel- 
lung der Arbeit am Arco bei Alfonsos I. Tode (27. Juni 1458). Nur ganz vermutungsweise 
haben wir ihm dort einige Details zugeschrieben, deren donatellesker Charakter tos- 
kanischen Ursprung verrät. Da uns Detailaufnahmen nicht zur Verfügung stehen, so 
können wir uns hier nicht über das Verhältnis der dortigen Arbeiten zu unsern Reliefs 
äußern. 

2) Schon Bode (Toskanawerk, Text S. 35) gibt die singenden Engel und die 
PietA einem und demselben Meister, in dem er Giov. da Pisa vermutet. Darin freilich 


können wir ihm nicht beistimmen. 
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fahrener Lehrling, sondern als schon vorher bewährter Genosse — von 
Donatello zur Teilnahme an dessen paduanischen Arbeiten berufen. Dort 
arbeitet er auch einige selbständige Bildwerke (die Costozza- und Camerini- 
Reliefs), ehe er 1454 mit Donatello, oder schon früher allein nach Florenz 
zurückgekehrt, wo von ihm aus dieser Zeit das Relief in Via Pietrapiana 
ausgeführt wird. 1457 und 1458 ist er in Neapel tätig, und daß er sich 
nach dem Aufhören der dortigen Tätigkeit in seine toskanische Heimat 
zurückwendet, erscheint naheliegend. Freilich fehlen für seine Anwesen- 
heit in Siena urkundliche Zeugnisse, wie es ja bisher nicht gelungen ist, 
ein solches für das Marmortondo am Dom aufzufinden, und sind wir dafür 
einzig auf den stilistischen Vergleich angewiesen. Chronologisch stellt 
sich der Entstehung des Tondo zwischen 1460 und 1470 (sowie der des 
Saracini-Reliefs wohl noch später) kein Hindernis entgegen;' denn ange- 
nommen, Antonio habe, als er nach Padua ging, zwischen dem 25. und 
30. Jahre gestanden, so würde dies selbst für 1480 erst ein Lebensalter 
von 58—-63 Jahren ergeben, in dem eine volle künstlerische Betätigung 
nichts Außergewöhnliches bedeutet. CHDEIR 


Jacopo da Verona. Über diesen Maler, der als Schöpfer eines 
Freskenzyklus vom Jahre 1397 in S. Michele zu Padua inschriftlich be- 
glaubigt ist, der aber von einigen Forschern (Selvatico, Crowe und Caval- 
caselle) überdies mit Jacopo d’Avanzo, dem Genossen Altichieros da 
Zevio bei der Ausmalung der Capp. S. Felice im Santo wie des Öratorio 
di S. Giorgio identifiziert wird, gibt ein Schriftchen Gius. Biadegos, des 
verdienten Direktors der Comunale von Verona, urkundliche Nachrichten 
(Il pittore Jacopo da Verona (1355—1442) ei dipinti di S. Felice, 
S. Giorgio e S. Michele di Padova. Treviso 1906, pag. XI e 27). Laut 
ihnen ward er 1404, nachdem Franc. Carrara sich Veronas bemächtigt 
hatte, von ihm nebst anderen Künstlern mit der Ausmalung der fürst- 
lichen Gemächer im alten Schlosse (Castelvecchio) und dem Pal. pubblico 
(Corte degli Scaligeri) betraut. Im Jahre ı414 macht er vor Antritt 
einer Pilgerfahrt zu den Heiligtümern des hl. Antonius zu Vienne und 
des hl. Jacobus zu Compostella sein Testament, aus dem zu entnehmen 
ist, daß er in der Straße S. Cecilia zwei Häuser besaß. Ein zweites 
Testament datiert vom Jahre 1423; indes lebte der Meister noch bis 
1442, und da sich sein Geburtsjahr dadurch, daß einer seiner Söhne schon 
1394 als ausübender Maler beglaubigt ist, annähernd spätestens auf 1355 
bestimmt, so hat er fast ein Alter von go Jahren erreicht. Daß er aber 
nicht identisch mit Jacopo d’ Avanzo sei, wird durch die zahlreichen 
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Urkundenvermerke, die ihn stets als » Jacobus pictor quondam Silvestri « 
bezeichnen, außer Frage gestellt. Maler des Namens Avanzo sind dagegen 
in Bologna (Jacopo Avanzi 1396), in Verona (1322) und in Vicenza 1379) 
bezeugt. So findet denn auch der bei Annahme der Identität von Jacopo 
d’ Avanzo und Jacopo da Verona unerklärliche Umstand seine natürliche 
Erklärung, daß Jacopo sich in den 1377 und 1379 entstandenen Fresken 
in S. Felice und S. Giorgio, als kaum zwanzigjähriger Jüngling als so 
begabter Künstler erwiesen haben sollte, während er zwanzig Jahre später 
in S. Michele sich als bloß mittelmäßiges Talent offenbarte. 
(a 
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